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PEEFAZIONE 


La  jorima  edizione  di  questo  libro  era  preceduta  da  una  prefa- 
zione, della  quale  riferiamo  i  principali  pensieri. 

Il  nostro  libro  uon  vuol  essere  una  scheletrica  sinossi,  né  uno 
sterile  compendio,  né  un  manuale,  come  dicono  i  Francesi,  atto  a 
rammentare  sommariamente  la  materia  a  chi  n'abbia  notizia,  ma  di 
dubbia  utilità  a  chi  la  ignori  ;  né  un  libro  di  elementi,  ottimo  per 
la  preparazione  scolastica,  ma  poco  vantaggioso  alla  cultura,  che  è 
il  fine  ultimo  al  quale  mirano  le  scuole  medie,  seminario  dell'anima 
nazionale.  È  tempo  che  finisca  la  dilferenza  tra  il  testo  scolastico 

I  il  libro  di  cultura  generale,  se  è  vero  che  la  scuola  prepara  alla 

ita,  move  dalla  vita  e  alla  vita  ritorna. 

Né  vuol  essere  una  serie  di  biografìe  degli  artisti,  che  i  giovani 
otranno  lèggere  nei  classici  storiografi  dell'arte  (1)  ;  né  una  illu- 
trazione  tecnica  de'  principali  monumenti  (2).  Alcune  notizie  po- 


(1)  Avvertivamo  qui  che  sarebbe  utilissima,  per  le  scuole  medie, 
nelle  quali  non  è  necessaria  la  conoscenza  critica,  fondata  su  i  do- 
cumenti, della  storia  dell'arte,  un'Antologìa  della  storiografìa  clas- 
sica dell'arte.  Vennero  dopo  i  lodevoli  tentativi  di  E.  Panzacohi 
{Il  libro  degli  artisti,  Milano,  Cogliati,  1903)  e  di  I.  M.  Palmarini 
(Antologìa  di  storia  d'arte,  Firenze,  Sansoni,  1904).  Ma  da  questi 
libri  è  bandita  la  storia  dell'  arte  antica.  Quante  belle  pagine  si 
potrebbero  estrarre  da  Pausania,  Plutarco,  Luciano,  Plinio  Seniore, 
Cicerone,  Vitruvio,  Quintiliano  !  Perché  qualche  editore  di  classici 
latini  non  pensa  a  ristampare  i  libri  xxxiv-vi  della  Storia  Xatnrale 
di  Plinio  Seniore,  preziosi  per  la  conoscenza  dell'arte  antica? 

(2)  Il  nostro  libro  non  può  essere  una  guida  :  ma  le  più.  impor- 
tanti opere  d'arte  italiane  o  esistenti  in  Italia  sono  state  da  noi 
menzionate,  e  anche  talune  ignote  ai  libri  di  divulgazione.  Anche 
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tranno  essere  corrette,  alcune  lacune  riempite,  col  consiglio,  che 
invochiamo,  dei  dotti  e  col  procedere  de'  nostri  studii,  e  le  illu- 
strazioni moltiplicate.  Ora  chiediamo  che  si  giudichino  il  disegno 
e  gl'intendimenti  del  nostro  libro. 

Più  che  delle  singole  notizie,  la  cultura  à  bisogno  della  sintesi, 
della  veduta  complessiva. 

Chi  visita  per  la  prima  volta  una  città,  sente  vivo  il  desiderio 
di  tutta  percorrerla,  di  dominarla  e  di  abbracciarla  tutta  con  un 
solo  sguardo  dall'  alto  d'  una  torre.  Così  giova,  a  chi  è  nuovo  a 
questi  studii,  misurarne  di  lontano,  e  come  di  scorcio,  l'utilità  e 
la  bellezza  ;  giova,  a  chi  li  à  familiari,  averne  una  uova  visione 
rapida  e  intera  :  in  alto  l'aria  è  piìi  chiara  e  la  vista  piii  acuta. 

Una  storia  dell'arte  non  indegna  di  questo  nome  dev'essere  gui- 
data da  una  costante  concezione  storica,  o,  se  vuoisi,  da  una  filosofìa 
della  storia  dell'arte. 

N.  Tommasèo  scriveva  nel  1857  in  un  suo  Assunto  di  alcitni  lavori 
su  Varie  (1):  «  Vorrei  poter  dimostrare...  come  la  storia  dell'arte 
sia  la  storia  non  solo  delle  anime  singole,  ma  della  grande  anima 
sociale  ».  In  queste  poche  parole  c'è  tutto  un  j)rogramma  di  filosofìa 
della  storia  dell'arte. 

Gli  storici  puri  dell'arte  parlano  talvolta  di  evoluzione;  ma  la 
loro  evoluzione  è  piuttosto  partenogenesi  :  l'arte  che  genera  Parte,  le 
forme  che  nascono  dalle  forme.  Senza  dubbio,  si  può,  astraendo, 
conceiiire  una  pura  evoluzione  artistica,  ripetendo  magari  l'abusata 
similitudine  lucreziana  dei  cursori  che  si  tramandano  la  lampada 
della  vita.  Ex  Oriente  lux  :  l'arte  orientale  rivisse  nella  greca  e  nella 
etrusca  ;  la  greca  e  l'etrusca  nella  romana  ;  la  romana  nella  cri- 
stiana, che  fu  l'erede  delle  forme  classiche  e  le  preservò  dalla  dis- 
soluzione ;  é  va'  dicendo.  Ma  di  questi  fatti  appunto  lo  storiografo 
dèe  spiegar  la  ragione,  con  le  condizioni  della  società,  e  con  l'anima 
dell'artista.  Certo,  non  si  può  negare  la  continuità  della  tradizione, 
l'imi^ortanza  delle  scuole^  l'efficacia  dei  precetti  ;  né  si  può  non 
ammettere  che  l'arte,  non  in  quanto  è  inspirazione,  ma  in  quanto 
è  tecnica,  procede  con  leggi  sue  proj^rie.  Ma  la  storiografìa  dell'arte 
così  intesa  è  utile  solo  alla  risoluzione  dei  iiroblemi  tecnici,  epperò 
all'educazione  degli  artisti;  non  giova  a  quella  conoscenza  de  la 
storia  Clelia  civiltà  (2),  che  ò  soprattutto  utile  alla  cultura  generale. 


abbiamo  avuto  cura  di  spiegare  in  nota  i  termini  tecnici,  c  di  dare 
(jualche  nozione  d'archeologìa,  perché  il  libro  risjjonda  ai  bisogni 
della  scuola,  dove  non  è  i)08HÌbile  l'adozione  di  troppi  libri  di  testo. 

(1)  bellezza  e  civiltà,  Firenze,  Le  Mounier,  1857,  p.  159. 

(2)  Non  da  jeri  io  tocco  (]uesto  tasto.  In  un  articolo  su  L'inse- 
(/namenlo  della  filosofìa  nei  licci,  pubblicato  nel  Corriere  d'Italia  di 
Roma  del  28  e  21)  agosto  1900,  parlando  incidentalmente  doll'inse-: 
gnamonto  della  storia,  dicevo  :  «  La  sociologìa  (volevo  diro,  una 
filosofìa  della  storia)  dovrebbe  dare  il  metodo  airinsognaniento  della 
storia  :  la  quale  pur  trojjjìo  è  ancora  insegnata  ad  usnm  l>el})hini,  e 


alla  (xuale  questo  libro  ò  ordinato.  Come  nella  ricerca  delle  fonti  da 
molti  si  faceva,  e  si  fa  ancora,  consistere  il  metodo  storico  lette- 
rario, così  da  molti  si  fa  consistere  la  storia  dell'arte  nella  ricerca 
dello  cosiddette  influenze  e  della  successione  e  derivazione  delle 
forme  artistiche.  Ma  ora  si  comincia  a  comprendere  da  tutti  che 
conviene  considerare  e  le  lettere  o  le  arti  nelle  loro  attinenze  con 
la  universale  civiltà. 

Altro  nostro  intendimento  è  stato  ({uell»  di  mettere  in  vista  le 
relazioni  della  storia  artistica  con  la  storia  letteraria.  Poemi,  edi- 
fizii,  quadri,  statue  s'illustrano  a  vicenda.  Si  può  studiare  la  storia 
del  pensiero  umano  nell'arte,  giacché  i  genii,  anche  con  le  sèste, 
co'  pennelli,  con  gli  scalpelli,  anno  condensato  e  significato  il  pen- 
siero del  loro  tempo,  o  anticipato  il  pensiero  dell' aA'^ venire.  Si  può 
studiare  la  storia  dell'arte  nella  letteratura,  nelle  testimonianze 
degli  storici,  nelle  lodi  dei  poeti,  ne'  loro  accenni  a  opere  d'arte. 
Non  pochi  scrittori  anno  disegnato,  moltissimi  artisti  anno  scritto. 
E  la  fraternità  spirituale  degli  artisti  e  dei  poeti,  le  loro  relazioni 
in  vita,  le  loro  amicizie,  i  reciproci  ajuti,  le  reciproche  glorifica- 
zioni ;  e  gli  artisti  che  si  sono  inspirati  a  opere  letterarie,  e  i  let- 
terati che  anno  illustrato  opere  d'  arto^  sono  tutti  soggetti  che 
potrebbero  esser  trattati  in  lavori  speciali,  ma  ai  quali  non  abbiamo 
mancato  di  accennare  nel  nostro  libro. 

8u  la  copertina  di  questo  volume  si  legge:  nova  edizione  interamente 
rifatta.  Queste  parole  non  sono  uno  specchietto  per  V allodola-let- 
tore^ ma  rispondono  in  tutto  e  per  tutto  a  verità.  Intanto  Vunico 
volume  della  prima  edizione  à  figliato  tre  volumi.  Basti  dire  che 
la  pag.  214  della  prima  edizione  corrisponde  alla  pag.  338,  che 
è  r ultima  di  questo  volume,  e  che  la  figura  103  della  prima  cor- 
risponde alla  figura  239  di  questa  veramente  nova  edizione. 

lo  ò  rifuso  tutto  il  testo.  J^on  una  pagina  è  rimasta  immutata  ; 
alcune  pagine  sono  state  aggiunte  ;  altre  rifatte  di  sana  pianta  ; 
altre  soppresse.  I  singoli  libri  sono  stati  divisi  in  capitoli,  e  ì 
capitoli  in,  paragrafi,  più  razionalmente.  Non  ci  mancarono  gVin- 
vocati  consigli  :  illustri  maestri  e  amici,  i  cui  nomi  è  riguardoso 
tacere,  con  preziosi  suggerimenti  ci  ànno  ajutato  a  correggere  il 
nostro  lavoro:  di  che  serberemo  loro  gratitudine  imperitura. 

Ciò  non  ostante,  il  libro,  sostanzialmente,  è  rimasto  immutato  : 

si  fa  consistere  tutta  nelle  guerre  o  nei  trattati  di  pace,  nelle  mitre 
dei  papi  o  nelle  corone  dei  re  :  mentre,  concepita  non  in  modo  uni- 
laterale e  con  criterii  puramente  cronologici,  ma  organicamente  e 
morfologicamente,  in  quanto  Considerazione  del  succedersi  delle  varie 
forme  della  civiltà  (cfr.  la  x^ag.  182  di  questo  volume),  sarebbe  il  piii 
complesso  iosegnamento,  come  rispondente  a  tutti  gl'interessi  spiri- 
tuali. Così  non  si  dovrebbe  insegnar  soltanto  la  storia  politica,  ma  e  la 
storia  del  lavoro,  del  costume,  dell'arte,  della  religione,  della  scienza». 


10  s2)iì'ito  che  vi  alita  entro^  è  sempre  lo  stesso  ;  ed  è  quello 
che  lo  à  salvato  dalla  meschinità  d\in^ affrettata  compilazione. 
Bisogna  perciò  prenderlo  com^è^  e  giudicarlo  guai  è.  Questo  per 
rispondere  ad  alcune  cortesi  critiche  e  ohjezioni,  che  molto  apprez- 
ziamo, ma  delle  quali  non  potevamo  tener  conto,  senza  snaturare 
Vindole  del  nostro  libro. 

Qualcuno  vorrebbe  Vanalisi  ideale  e  formale  delle  opere  men- 
zionate, 0  almeno  delle  opere-tipo.  Ci  siamo  con  le  descrizioni  ! 
Ma  la  miglior  descrizione  dhm  quadro  è  quella  di  metterlo  sotto 
gli  occhi  della  gente.  Pensino  maestri  a  dare  a  gli  alunni  quei 
chiarimenti  che  possono  ajutare  IHntendimento  e  il  giusto  apprez- 
zamento delVopera  d^arte  (1).  I  lettori  saranno  grati  al  Vitelli, 
che  à  triplicato  il  numero  delle  illustrazioni  della  prima  edizione, 
e  ai  coraggiosi  editori,  che  le  anno  fatte  eseguire  nitidamente, 
mettendo  questo  libro  in  grado  di  sostituire  le  raccolte  di  sole 
riproduzioni,  che  si  vengono  pubblicando  in  servigio  dello  studio 
della  storia  delVarte. 

Siamo  stati  accusati  d''un  certo  eclettismo  nella  scelta  delle  fonti. 
Ma  ogni  compilatore  à  sempre  pensato  con  Seneca  :  «  Meum  est 
quod  veruni  est  ».  Nostro  è,  pensiamo  noi,  quel  che  ci  sembra  vero, 
chiunque  lo  dica  ;  e  abbiamo  ringenuità  di  credere  ancora  utili  a 
qualche  cosa  anche  i  nostri  vecchi  eruditi.  Quel  che  importa,  è  che 

11  compilatore  mai  non  rinunzii  «'  suoi  criterii  di  coordinamento 
di  riduzione  di  fusione.  Il  materiale  raccolto  insieme  con  l'egregio 
artista  mio  collaboratore  {che  poi  si  occupò  piò'  specialmente  delle 
illustrazioni),  io  ordinai,  illuminai  con  certi  miei  criterii  d^inter- 
pretazione  storica  {criterii  che  mi  fecero  trovar  nuove  denominazioni 
di  certi  periodi  storici  delVarte),  esposi  in  mia  lingua  e  stile.  In 
un  libro  come  il  nostro,  scritto  in  servigio  della  cultura  generale, 
bisogna,  lo  ripeto,  tener  conto  del  disegno  e  degV intendimenti. 

Non  ultimo  de'  quali  (per  quanto  teneri  delV introduzione  di  questo 
studio  nei  seminarii,  dove  si  formano  quei  parroci  a  cui  tanti 
tesori  artistici  sono  affidati,  noi  non  possiamo  dimenticare  d'essere 
educatori  laici)  è  stato  il  considerare  l'arte  prima  educatrice  dello 
spirito  laico,  come  quella  che  liberò,  prima  della  scienza,  lo  spi- 
rito umano  dai  funesti  fantasmi  medievali,  che  glorificò  la  bellezza 
della  vita,  che  diede  a  gli  uomini  il  sentimento  della  propria  di- 
gnità, che  li  ricondusse,  anche  se  religiosa,  al  culto  della  natura, 

(1)  Soprattutto  il  maestro  dovrebbe  .accoiiipa<]:nare  i  discepoli  iu 
frequenti  visito  a  pinacoteche,  a  musei  (che  dovrebbero  essere  aperti 
a  tutto  il  popolo,  sempre!),  a  monumenti  della  loro  città  (ogni 
centro  urbano  d'Italia,  per  quanto  piccolo,  à  le  sue  glorie  artistiche) 
e  d(ille  vicine. 
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Ma  ìion  tutto  è  compilazione  anche  nella  parte  del  nostro  libro 
che  contiene  la  pura  storia  artistica.  La  compilazione  non  esclude 
qualche  osservazione  originale^  né  il  cenno  di  fatti  e  di  artisti  dei 
quali  tacciono  i  soliti  manuali.  Per  dirne  una,  la  mia  Marca 
entra  per  la  prima  volta  vittoriosa  in  un^opera  di  divulgazione. 
Ciò  spiace  a  taluno  che  non  vorrebbe  in  un  libro  come  questo  no- 
minati i  minori.  Ma,  al  postutto,  sovrabbondanza  non  è  difetto, 
se  difetto  significa  mancanza.  Nel  più  c'è  il  meno.  Chi  non  ne 
vuol  sapere,  ricorra  al  solito  rimedio  :  saltare. 

Molto  pili  ragionevole  è  il  lamento  di  coloro  che  vedono  qui 
trattata  troppo  avaramente,  e  quasi  di  sfuggita,  Varte  straniera. 
Ma  è  evidente  che  il  nostro  libro  non  à  la  pretesa  di  essere  una 
compiuta  Storia  dell'Arte,  sì  una  Storia  dell'Arte  per  le  scuole 
d'Italia,  vale  a  dire  per  gV  Italiani  :  il  che  significa  soprattutto 
una  storia  delVarte  italiana  e  una  storia  delVarte  antica  e  della 
straniera  in  relazione  alla  nostra,  in  quanto  la  loro  conoscenza 
ajuta  a  intendere  V evoluzione  della  nostra. 

Altri  vorrebbe  che,  come  ànno  fatto  il  Liiblce  e  il  Feyre  ne^  loro 
manuali,  noi  narrassimo  anche  le  vicende  della  musica.  A  questa 
abbiamo  accennato  quando  c^era  da  notare  qualche  relazione  tra 
Varte  dei  suoni  e  le  arti  del  disegno;  ma  non  potevamo  riassu- 
mere ex-professo  la  storia  della  musica,  perché,  seguaci  del  Les- 
sing  nella  classificazione  delle  arti  (cfr.  p.  4,  75-6),  ci  siamo 
proposti  di  narrare  la  storia  delle  tre  arti,  le  quali,  per  avere 
unico  fondamento  nel  disegno,  formano  quasi  un'' arte  sola,  diesi 
chiama  per  antonomasia  Z'arte  (cfr.  p.  234  -  5).  Auguriamo  che 
la  storia  della  musica  sia  presto  introdotta  nelle  scuole,  accop- 
piata alla  storia  della  poesìa,  sua  diletta  sorella. 

Dichiaro  da  ultimo  che  le  note  bibliografiche  accodate  a  questa 
prefazione  e  alle  nove  parti  della  Storia,  non  ànno  la  pretesa  di 
essere  una  bibliografìa  storica  delVarte,  ma  sono  soltanto  V  indi- 
cazione delle  opere  da  noi  consultate,  o  citate  nel  tèsto.  Le  opere 
generali  le  indichiamo,  naturalmente,  qui,  una  volta  per  sempre. 

E  do  termine  a  questa  chiacchierata  con  Vaugurio  fervido  che 
gli  studii  della  storia  delVarte  riprendano  nella  nostra  ctiltura  il 
posto  che  loro  spetta,  pel  decoro  d'' Italia,  patria,  se  mai  ce  ne  fu, 
delle  arti  belle,  e  pel  bisogno  della  cultura  medesima,  mirante  al 
coordinamento  di  tutte  le  conoscenze. 

Pavia,  XX  settembre  mcmvi. 


GIULIO  NATALI. 


OPERE  CITATE  E  CONSULTATE. 


I.  Opere  classiche  e  storie  generali.  —  G.  Vasari,  Le  vite  de' 
più  eccellenti  pittori,  scultori  e  architetti,  con  nuove  annotazioni  e 
commenti  di  G.  Milanesi,  Firenze,  Sansoni,  1878-1885,  volumi  9;  Le 
vite,  ecc.,  ridotte  e  annotate  da  G.  Urbini,  Torino,  Paravia,  1900 
(cfr.  il  3  del  c.  viii  della  p.  vii  di  quest'opera).  —  Opere  del  Bal- 
dinucci,  Baglioni,  Passeri,  Ridolfi,  Malvasìa,  Bellori  e  altre  citate 
nel  §  3  del  c.  vi  della  p.  viii  di  quest'opera.  —  Opere  del  Milizia, 
Tiraboschi,  Winckelmann,  D'Agincourt,  Cicognara,  A.  Ricci,  Rosini, 
Ranalli,  Gaye,  Gualandi,  Milanesi,  Selvatico,  citate  nel  ^  2  del  c.  i 
della  p.  IX.  —  A.  F.  Rio,  De  l'art  chrétien,  Paris,  Hachette,  1861- 
1872,  tomi  4.  —  P.  Selvatico  e  T.  V.  Paravicini,  Le  arti  del  disegno 
in  Italia^  Milano,  Vallardi.  —  L.  Chirtani,  L'arte  attraverso  i  secoli, 
Milano,  1877.  —  T.  Massarani,  L^ arte  a  Parigi,  Roma,  1879  (l'Au- 
tore, a  proposito  dell'Esposizione  mondiale  di  Parigi  del  1878,  con- 
densa tutti  i  suoi  studii  su  la  storia  dell'arte,  tentando  una  sintesi 
filosofica  della  storia  dell'arte  universale).  —  A.  Venturi,  Storia 
dell'arte  italiana,  Milano,  Hoepli  (in  corso  di  pubblicazione).  — 
B.  Magni,  Storia  dell'  arte  italiana,  2**  edizione,  Roma,  Officina  Po- 
ligrafica, 1905. 

II.  Storie  generali  delle  singole  arti.  —  Opere  citate  del 
Milizia,  Lanzi,  Cicognara,  A.  Ricci,  Rosini.  —  Quatremère  de 
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I. 

L'ARTE  ORIENTALE. 


1  —  Natali  e  Vitblu. 


I. 

L'AETE  OEIEll^TALE 


I. 

Il  sorgere  delParte.  Le  industrie  preistoriche. 

Ricercare  l'origine  dell'arte  significa  perdersi  in  una  disquisi- 
zione metafisica,  o  disegnare,  alla  maniera  di  Lucrezio  {De  natura 
rerum^  y),  una  storia  poetica  delle  arti  primitive.  L'arte  nacque 
con  l'uomo.  Opera  naturale  è  ch^uom  favella^  disse  Dante;  e 
altrettanto  potrebbe  dirsi  dell'arte,  che  è  anch'essa  linguaggio  o 
espressione,  necessario  strumento  dell'uomo,  animale  essenzial- 
mente sociale.  Fu  dapprima  espressione  sociale;  divenne  poi 
espressione  individuale.  L'arte  è  da  prima  objettiva  :  lo  stile  è 
la  cosa  ;  poi  subiettiva  :  lo  stile  è  ìhiomo. 

L'arte,  in  senso  largo,  è  tutta  una  cosa  con  l'opera  dell'uomo  : 
è  la  vittoria  dell'uomo  su  la  natura,  della  libertà  su  la  necessità, 
come  ci  è  detto  da  una  probabile  etimologìa,  secondo  la  quale 
la  radice  indogermanica  della  parola  arte  sarebbe  la  stessa  che 
quella  di  ar  are  e  ar-atro. 

Dapprima  il  bello  à  radice  nell'utile,  da  cui  l'arte  si  allontana, 
quando  diventa  adulta,  conscia  e  grande.  Le  arti  belle,  in  ori- 
gine, non  dilferiscono  dalle  industrie  utili  alla  vita.  Il  mito  di 
Vulcano,  dio  delle  industrie  e  marito  di  Venere  o  d'una  delle 
Càriti,  allude,  se  non  c'inganniamo,  all'origine  dell'arte  dal- 
l'utile. 

L' istinto  genetico  e  le  relazioni  sessuali  destano  poscia  il  senso 
della  bellezza:  cosicché  le  forze  operanti  nella  formazione  dell'arte, 
come  in  ogni  altra  formazione  storica,  sono,  in  sostanza,  gli  umani 
bisogni. 


Intrecciata,  in  origine,  a  tutte  le  manifestazioni  della  vita  sociale, 
esercitata  da  tutta  la  moltitudine  tiranneggiata  dal  potere  dina- 
stico e  sacerdotale,  l'arte  è,  nelle  danze,  nelle  cerimonie,  nei  riti, 
a  un  tempo  stesso  musica  danza  poesìa;  è  a  un  tempo  stesso 
architettura  scultura  pittura  nei  monumenti  dei  despoti  e  nei 
templi  degli  dèi. 

Ma,  per  parlare  solo  di  questo  secondo  gruppo,  che  è  quello 
di  cui  ci  dobbiamo  occupare  (1),  prima  nacque  l'architettura  con 
la  capanna,  ricovero  suggerito  dall'istinto  della  conservazione, 
richiesto  insomma  dalla  necessità,  alla  quale  piti  tardi  subentra- 
rono il  comodo  e  i  piaceri  della  vita.  La  scultura  potè  nascere 
indipendente,  con  l' istinto  dell'  imitazione ,  a  ricreare  le  ore 
solitarie  de'  pastori  nomadi  o  degli  abitanti  delle  palafitte  lacustri, 
bisognosi  di  usufruttuare  i  loro  ozii,  imitando  con  pieghevole 
argilla  le  forme  delle  cose  o  l'effige  delle  belve  uccise.  Il  sel- 
vaggio, che  non  sa  usare  il  colore  altrimenti  che  per  abbellire 
le  proprie  carni,  raffigura  già  in  un  tronco  rozzamente  stagliato 
l'Essere  arcano  che  lo  fa  tremare.  Ma  quando  l'architettura  rizzò 
immani  edifizii,  la  scultura,  sua  ancella,  servì  di  adornamento 
alle  pareti.  Ultima  nacque  la  pittura,  essendo  meno  facile  ritrarre 
il  vero  col  rilievo  artificiale  che  col  naturale.  Come  la  musica, 
ne'  suoi  inizii,  fu  ancella  della  poesìa,  così  la  pittura  nacque 
ancella  delle  altre  due  arti  del  disegno,  non  essendo  che  colora- 
2;ione  di  linee  e  rilievi  in  architettura,  de'  corpi  e  delle  vesti  nella 
statuaria.  Gli  antichi,  in  fatti,  non  furono  pittori:  anche  nella 
Grecia,  madre  del  bello,  la  pittura  fu  inferiore  e  all'architettura 
e  alla  scultura. 

Senonchè,  invece  di  perderci  in  ipotesi,  che  lasciano  il  tempo 
che  trovano,  riassumiamo  brevemente  ciò  che  delle  industrie 
preistoriche  o  esostoriche  ci  dicono  gli  studii  paleoetnologici  e 
paleoantropologici.  Si  vedrà  che  il  lavoro  manuale  die'  modo 
di  rivelarsi  al  sentimento  artistico:  chè  il  desiderio  d'ador- 
nare gli  utensili  sviluppò  il  senso  della  forma,  facendo  seguire 
all'utile  ornato  il  bello. 

I  periodi  preistorici  (età  della  clava^  o  degli  èrcoli,  età  della 
pietra,  età  del  bronzo,  età  del  ferro)  non  sono  che  le  fasi  del 
lentissimo  primo  sviluppo  delle  industrie  e  delle  arti  umane. 

Dopo  il  legno  (età  della  clava),  l'uomo  usò  la  pietra  (età  della 
pietra)  come  materia  prima  per  j^rocurarsi  gli  oggetti  necessarii  ; 
e  la  lavorazione  della  pietra  è  appunto  la  prima  industria  umana. 


(1)  Albi  olasHitìcnzione  dello  arti  acconniamo  a  pag.  75-76,  citando 
il  Laoeoonte  dol  IjONsiiig. 


Come  il  gusto  dell'ornamento  e  l'amore  della  forma  è  innato  nel- 
l'uomo, l'industria  litica  non  esclude  gli  oggetti  d'ornamento:  si 
son  trovati,  in  fatti,  anelli  pendagli  gingilli  varii  di  pietra.  Oltre 
alle  pietre  si  lavorarono  ossi  denti  e  corni  d'animali.  Dopo  quella 
di  fabbricare  armi  per  la  difesa,  la  più  importante  arte  coltivata 
dai  nostri  progenitori  è  la  ceramica.  L'uomo  primitivo  fabbricò 
vasi  con  vimini  o  con  trecce  di  paglia,  rivestite  d'argilla  ;  per 
caso  il  fuoco  distrusse  i  vimini  o  la  paglia,  facendo  sorgere  l'idea 
di  plasmare  i  vasi  con  la  sola  argilla  indurita  dal  calore. 

Nell'età  del  bronzo,  o  ènea,  l'arte  dello  stovigliajo  fece  mira- 
bili progressi;  e  si  scopri  fors'anco  il  vetro.  La  scoperta  del 
bronzo  rivolusionò  le  condizioni  dell'uomo  preistorico;  il  bronzo 
fu  usato  nelle  armi  e  negli  utensili  più  necessarii,  originandosi 
per  tal  modo  una  nova  industria,  che  toccò  il  suo  apogèo  nella 
fabbricazione  di  oggetti  d'ornamento,  tra  cui  prevalgono  aghi 
crinali,  spille  e  spilloni. 

Ma  l'umano  incivilimento  comincia,  si  può  dire,  con  la  scoperta 
del  ferro  (età  del  ferro) ,  prima  usato  nella  fabbricazione  delle 
armi,  segnatamente  delle  lame  di  spade  e  pugnali,  aventi  impu- 
gnatura di  bronzo.  Con  l'introduzione  del  ferro  ebbe  notevole 
incremento  l' industria  metallurgica,  e  si  perfezionarono  gli  oggetti 
di  bronzo  :  braccialetti  collane  anelli  fìbule  pendagli  amuleti  rasoj 
coltelli  daghe  vasi.  Siamo  prossimi  all'epoca  in  cui  l'uomo  passa 
dal  periodo  preistorico  o  paleoetnologico  allo  storico  o  archeolo- 
gico :  passaggio  segnato  dall'introduzione  della  moneta  :  indizio 
del  sorgere  degli  scambi  e  dei  commerci. 

L'uomo  primitivo,  che  abitava  dapprima  nelle  caverne,  come 
conobbe  i  metalli,  costruì  lungo  le  rive  dei  laghi  e  degli  stagni, 
recinti  con  pietre  e  terra  {ter  remar  e),  e  steccati  con  pali  infitti  nel 
terreno,  e  vi  piantò  le  palafitte,  e  su  queste  le  capanne.  Ma  poi 
le  pratiche  agricole,  fissando  la  dimora  dell'uomo,  lo  indussero 
a  costruire  abitazioni  più  confacenti  a'  suoi  novi  bisogni,  piii 
durevoli  e  più  sicure. 

IL 

L^arte  egiziana. 

Ex  oriente  lux.  Come  per  ogni  manifestazione  della  civiltà, 
bisogna  anche  per  l'arte  prender  le  mosse  dall'Oriente.  «  Di  là 
(disse  Griorgio  Hegel)  sorge  il  sole  fisico  esterno,  e  tramonta  in 
Occidente:  per  ciò  quivi  pure  sorge  il  sole  interno  della  coscienza, 
che  diffonde  una  luce  superiore  ». 


Fig.  1.  —  Sonatrice  di  mandola. 
(Pittura  della  Necropoli  di  Tebe, 
xviii  dinastìa). 


Cominciamo  con  l'Egitto,  non  solo 
perché,  fra  tutti  gli  antichi  popoli  sto- 
rici, l'egizio  è  generalmente  ritenuto 
il  più  antico,  ma  soprattutto  perché 
nel  mondo  orientale  soltanto  gli  Egizii 
ebbero  un  vero  e  proprio  stile^  cioè 
un'arte  loro,  paragonabile  alle  altre 
grandi  forme  che  seguirono,  come  la 
ellenica,  la  romana,  la  bisantina,  la  ro- 
manza, quella  del  Rinascimento,  la 
barocca,  lo  stile  Impero,  e  va'  dicendo. 

«  Durante  il  primo  periodo  dell'evo 
antico  (scrivono  il  Perrot  e  lo  Chipiez) 
la  civiltà  egiziana  esercitò  su  l'arte 
nascente  dei  popoli  vicini  e  lontani 
azione  paragonabile  a  quella  che  la 
Grecia  doveva  esercitar  più  tardi  nel 
bacino  del  Mediterraneo.  Per  lunghi 
secoli  lo  stile  egiziano  fu  in  voga  do- 
vunque: precorrimento  della  fortuna 
universale  cui  doveva  pervenire  lo 
stile  greco,  quando,  dopo  due  o  tre 
mila  anni  di  fecondità,  di  potenza,  di 
splendore,  l'Egitto  spossato,  compiuto  il  suo  officio  nel  mondo, 
si  sarebbe  addormentato  nella  sua  gloria  ». 

Il  Màspero  divide  in  tre  periodi  la  storia  della  civiltà  egiziana  : 
menfitico  (dalla  I  alla  XI  dinastìa),  o  della  supremazìa  di  Menfi 
e  dei  re  menfitici;  tebano  (dalla  XI  alla  XXI  dinastìa),  o  della 
supremazia  di  Tebe  e  dei  re  tebani,  interrotto  dalla  invasione 
degli  Hycksos  o  re  pastori  (xvi  secolo  a.  C);  saita  (dalla  XXI 
alla  XXXI  dinastìa),  o  della  supremazìa  di  Sais  e  delle  altre  città 
del  Delta,  interrotto  dalla  invasione  persiana  (vi  sec.  a.  C). 

All'età  menfitica,  che  risale  a  una  cinquantina  di  secoli  prima 
di  Cristo,  e  precisamente  alla  IV  dinastìa,  appartengono  le  pira- 
midi. Posteriormente  alla  V  e  VI  dinastìa,  duranti  le  quali  l'Egitto 
godè  di  molta  floridezza,  la  storia  è  oscura  sino  alla  XII,  alla 
quale  appartiene  il  celebre  ipogèo  di  Beni  Hassan,  il  cui  prònao 
offre  il  tipo  originario  dell'ordine  dorico,  adottato  poi  da'  Greci 
(colonne  'protodoriche).  Ma  l'età  più  gloriosa  per  l'Egitto  e  per 
l'arte  è  quella  de  la  dinastìa  XIX  (1450-1250  a  C).  Specialmente 
sotto  Ramesse  II,  detto  dai  Greci  Sesostri,  furono  costruiti,  mas- 
sime a  Tebe  (della  quale  Omero  ricorda,  nel  nono  iXé\V Iliade,  le 
cento  porte),  edifizii  giganteschi.  Alla  conquista  di  Cambise  (525), 


che  fece  dell'Egitto  una  provincia  persiana,  seguì,  caduto  l'im- 
pero di  Persia,  la  conquista  di  Alessandro  Magno. 

Ecco:  venimmo  a  salutarti,  Egitto, 
noi^  figli  d'Elle,  con  le  cetre  e  l'aste. 
Tebe,  dischiudi  le  tue  cento  porte 
ad  Alessandro. 

(G.  Carducci,  Alesmndria), 

Coi  successori  di  Alessandro  passarono  in  Egitto  artefici  greci, 
che  contribuirono  senza  dubbio  al  miglioramento  dell'arte  egi- 


Fig.  2.  —  Il  Cairo. 

ziana,  ma  anche  al  suo  totale  snaturamento.  Qui  finisce  la  storia 
dell'Egitto. 

Ma  noi  esamineremo  i  caratteri  dell'arte  egiziana,  che  rimase 
pressoché  sempre  immobile  ed  eguale,  senza  curarci  di  divisioni 
cronologiche. 

L'architettura  degli  Egiziani  (che  furono  i  primi  a  usare  la 
pietra  come  materiale  di  costruzione)  colpisce  per  le  sue  gigan- 
tesche proporzioni;  non  à  ordini  propriamente  detti,  ma  ubbi- 
disce a  leggi  matematiche  (diagramma  egizio),  e  usa  varie 


maniere  di  sostegni:  pilastri  quadrangolari,  negli  edifìzii  primi- 
tivi; poi  colonne  massicce  di  varie  forme:  quelle  che  lo  Cham- 
pollion  chieimò  protodoriche  ;  le  ermetiche^  o  sia  con  testa  umana 
in  luogo  di  capitello;  altre  con  capitelli  in  cui  s'intrecciano  con 
animali  foglie  di  loto  e  di  palma,  e  sormontati  da  un  dado  di 
pietra  quadrangolare,  che  ne  sminuisce  la  pesantezza,  e  da  archi- 
travi monolitici^  cioè  lavorati  in  un  sol  pezzo  di  granito. 


Fig.  3.  —  Veduta  generale  dei  Templi  d'Iside  a  Philae. 

L'idea  di  consacrare  agli  dèi  eterni  e  ai  morti  una  casa  eterna 
fu  attuata  dagli  Egizii  meglio  che  da  ogni  altro  popolo  anteriore 
e  posteriore. 

L,e piramidi  (fig.  11),  i  mastaba  (1),  o  piramidi  tronche,  gVipogèi. 
o  grotte  funerarie,  sono  le  forme  più.  antiche  delle  inviolabili  ed 
eterne  tombe  egiziane.  Ingegnosamente  gli  architetti  nasconde- 
vano gli  accessi  sotterranei,  per  rendere  impossibile  il  ritrova- 
mento dei  cadaveri  e  delle  statue  iconiche,  le  quali  riproduce- 
vano con  fedeltà  soverchiamente  naturalistica  le  fattezze  degli 
estinti.  Dagli  antichi  furono  poste  fra  le  sette  maraviglie  del 
mondo  (2)  le  tre  maggiori  piramidi  della  necropoli  menfitica,  ap- 


(1)  Vogo  araba,  elio  vuol  dire  hanco. 

(2)  Lo  sotto  maraviglie  del  imoìkIo  (Plinio,  5.  .V.,  1.  36)  erano:  le 


partenenti  ai  re  Cheope,  Cefrene  e  Micerino,  della  IV  dinastìa  (circa 
4200  a.  C).  La  maggiore,  quella  di  Cheope,  è  alta  152  metri  :  la 
sua  costruzione  se  dobbiamo  credere  a  Erodoto  {Storie,  ii,  125), 
durò  venti  anni.  La  scienza  della  costruzione,  rivelata  da  questi 
monumenti,  non  è  stata  più  superata.  Si  conoscono  sessantasette 
piramidi  :  parecchie  ne  à  Sacharra  ;  la  più  grande  delle  quali,  che 
si  crede  tomba  d'un  re  della  seconda  dinastìa,  è  forse  il  più  antico 
monumento  dell'Egitto. 


Fig.  4,  —  Rovine  del  Tempio  di  Denderah. 


Famoso  nell'antichità  fu  il  Labirinto,  descritto  da  Erodoto^ 
(il,  148)  :  vasta  e  singolare  riunione  di  sale  e  corridoj  ;  costruito 
da  Amenemha  III,  della  XII  dinastìa  (3000  a.  C). 

Nei  templi  egiziani,  la  cui  mole  è  maestosa  e  priva  d'ingombri 
decorativi,  domina  la  grandiosa  linea  orizzontale,  manifestamente 
inspirata  dalle  immense  pianure  dell'Egitto  (fig.  3-9). 

Fu  scavato  uno  solo  dei  templi  di  Memfi  per  le  piramidi 
famoso  (Ariosto,  0.  F.,  xv,  61)  :  il  Serapsum,  trovato  dal  Manette,, 
il  più  antico  tempio  di  Serapide.  Ma  Tebe  offre  ancora  la  più 


Piramidi,  i  giardini  pénsili  di  Babilonia,  le  mura  di  Babilonia,  il 
Giove  Olimpico  di  Fidia,  il  Colosso  di  Rodi,  il  Tempio  di  Diana 
in  Efeso,  la  Tomba  di  Mausòlo, 
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maravigliosa  ricchezza  di  costruzioni  elevate  dall' uomo.  Su  la  riva 
destra  del  Nilo,  la  sala  di  Karnak,  dalle  centoquaranta  colonne 
<ìoperte  di  bassorilievi  e  di  geroglifici,  sembra  una  foresta  di 
torri.  Una  serie  d'immani  colonnati  di  granito  lega  gli  edifìzii  di 
Karnak  a'  templi  di  Luxor,  dei  quali  il  principale  è  opera  di 
Amenhotep  III  (XVIII  dinastìa).  Su  la  riva  opposta,  sorge  il 
Bamesseum,  palazzo  di  Kamesse  II,  composto  d'un  séguito  di  cor- 


Fig.  5.  —  Tempio  periptero  a  Philae. 

Tidoj  e  di  sale  piene  di  colonne  istoriate  di  geroglifici  che  nar- 
TaDO  le  gesta  del  re.  Un  colosso  di  granito,  la  più  grande  statua 
monolitica  esistente,  rappresenta  Sesostri  seduto  su  '1  trono.  Poco 
lungo,  si  vedono  le  rovine  del  palazzo  di  Amenhotep  III,  con  due 
statue  alte  bea  sedici  metri,  una  delle  quali  ebbe  dai  Greci  il 
nome  di  Colosso  di  Mèmnone.  Ramesse  II  vive  eterno  anche  nel 
tempio  sotterraneo  d'Ibsamboul  nella  Nubia,  la  cui  focciata  è 
adorna  di  quattro  colonne  gigantesche,  scolpite  nella  roccia,  rap- 
presentanti il  re  seduto,  con  sorprendente  verità  di  teste.  E 
Philae,  Ombos,  Edfou,  Ileriuontis,  Denderah,  Abidos  possiedono 
templi  sontuosi,  taluno  ancora  intatto,  ma  certamente  ricostruito 
sotto  i  Tolomei  secondo  lo  tradizioni  dell'arte  fiiraonica. 

All'ingresso  dei  templi  s'inalzavano  gli  ohelischi  (fig.  10),  colonne 
-quadrangolari,  terminanti  a  punta,  moìioìitiche,  coperte  d'inscri- 
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zioni  geroglifiche  commemorative  :  parecclii   dei  quali  furono 
trasportati  in  Italia  dai  Komani  reduci  dalle  conquiste  africane. 
In  conclusione,  il  carattere  dell'architettura  di  questo  paese, 


Fig.  6.  —  Rovine  del  maggior  tempio  di  Apollinopuli. 

il  cui  aspetto  medesimo  attesta  l'immobilità  di  tutte  le  cose,  è 
la  stabilità:  la  sua  forma  tipica,  la  piramide,  la  più  solida  delle 
forme  geometriche.  Si  direbbe  che  la  teocrazìa,  valendosi  delle 
braccia  degli  schiavi,  volesse  gravar  su  la  terra  con  l'immane 
peso  de'  suoi  edifizii,  testimonii  eterni  della  sua  potenza. 
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«  Gli  Egizii  (dice  Diodoro  Siculo)  chiamano  le  case  dei  viventi 
alberghi^  perché  vi  si  dimora  poco  tempo  ;  le  tombe,  al  contrario, 
chiamano  case  eterne^  perché  vi  si  dimora  per  l'eternità:  ecco 
perché  essi  anno  poca  cura  d'ornare  le  loi  o  case,  mentre  nulla 
trascurano  per  dare  splendore  alle  lor  tombe  ». 

Le  case  caduche  degli  uomini  erano  costruite  di  mattoni,  me- 
tallo e  legno. 


Fig.  7.  —  Uuo  dei  templi  meglio  conservati  di  Philae. 


La  scultura.  La  pratica  dello  imbalsamare  i  cadaveri  dovè  in- 
segnare agli  Egizii  l'anatomìa,  epperò,  nelle  statue  iconiche,  la 
imitazione  scrupolosa  del  vero.  Ma  la  scultura  egiziana  è  essen- 
zialmente simbolica:  come  dimostra  la  colossale  Sfinge  (fig.  12), 
che  fu  inalzata,  o,  meglio,  scavata  nella  roccia,  seimila  anni 
avanti  l'èra  volgare  presso  le  piramidi  menfitiche:  leone  antro- 
pocefalo, che  tra  le  zampe  anteriori  teneva  un  piccolo  santuario  ; 
simbolo  oscuro  e  affascinante  della  vita;  espressione  della  forza 
terribile  del  mistero.  Delle  colossali  statue  dei  re  abbiamo 
fatto  cenno. 

I  musei  del  Cairo  di  Roma  di  Torino  di  Firenze  posseggono 
pregevoli  saggi  di  statuette  di  legno,  di  calcare,  o  fuse  in  bronzo 
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(fig.  13-14-15).  I  bassorilievi,  spesso  rappresentanti  i  faraoni,  sono 
inferiori  alle  opere  a  tutto  rilievo,  per  la  ignoranza  della  prospet- 


Fig.  8.  —  Porta  del  lato  orientale  del  tempio  d'Iside  a  Philae. 


tiva  e  dell'anatomìa.  Ignoranza  forse  voluta:  ché  la  figura  egi- 
ziana è  scolpita  sommariamente,  ma  non  rozzamente.  È  evidente 
che  lo  scultore  egizio  à  sacrificato  le  piccole  parti  alle  grandi,  e 
non  à  voluto  imitare  la  natura.  «  La  varietà  (scrive  il  Lenormant) 
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che  distingue  gli  esseri  viventi,  e  che  è  l'essenza  della  natura, 
è  sostituita  da  una  simmetrìa  religiosa  e  sacerdotale,  piena  di 
artifizio  e  di  maestà...  La  scultura  egiziana  non  fu  che  una  forma 
di  scrittura,  un'arte  essenzialmente  simbolica:  il  simbolo  fu  per 
questa  grand'arte  ciò  che  erano  pei  cadaveri  imbalsamati  gli 
aromi  che  li  conservavano;  esso  la  mummificò,  ma,  mummifican- 
dola, la  rese  incorruttibile  ». 


Fig.  9.  —  Rovine  del  tempio  d'Ermopoli. 

O  sepolto  in  tue  caste,  e  del  tuo  rito 
Poiìol  tenace,  che  ad  antiqui  nostri 
Giganteggianti  in  eternai  granito 

Muto  ti  prostri   

(G.  Zanella,  Il  taglio  dell'ùtmo  di  Sue:). 

La  pittura  usarono  gli  Egizii  come  arte  decorativa,  valendosi 
del  colore  (nero  bianco  rosso  giallo  verde  bruno  azzurro)  per 
avvivare  l'architettura,  dare  spicco  alla  scultura,  render  meno 
tetre  le  tombe.  Il  pittore  egizio  non  dipingeva,  coloriva:  egli 
faceva  a  meno  del  chiaroscuro  e  della  prospettiva  :  amava  i  colori, 
anzi  la  policromìa  ;  ma  amava  il  colore  pel  colore,  non  per  ren- 
dere la  visione  della  realtà;  tantoché  conosciamo  nudi  egiziani 
verdi  e  turchini. 

Col  colore,  abbiamo  detto,  gli  Egizii  resero  meno  tetre  le  tombe. 
E  ce  n'era  bisogno!  Come  un  altro  gran  popolo  dell'antichità, 
l'etrusco,  i)ar  che  l'egizio  vivesse  nelle  tombe  e  per  le  tombe. 
Credenti  nella  immortalità  dell'anima,  nella  vita  futura  e  nella 
resurrezione  dei  corpi,  rappresentate  su  le  casse  mortuarie  con 
simboli  che  si  collegavano  con  le  vicende  del  corso  solare,  sin- 
«'olar  cura  ])onevano  gli  Egizii  nella  conservazione  dei  cadaveri. 

I 


La  fede  nella  resurrezioue  finale  de'  corpi  dei  giusti  consigliò 
loro  l'imbalsamazione,  nella  quale  riescirono  così  valenti,  che  le 
mummie  si  conservarono  sino  a  noi,  dopo  cinquanta  secoli  di 
sepoltura,  e  rivelarono  forse  al  bellunese  Girolamo  Segato  (1792- 
1836),  che  visse  parecchi  anni  in  Egitto  (1),  e  degnamente  ne 
illustrò  i  monumenti,  il  segreto 
della  preservazione  dei  cadaveri 
dalla  corruzione.  I  cadaveri , 
imbalsamati  e  ridotti  in  istato 
di  mummie,  erano  fasciati,  rac- 
chiusi entro  sarcofagi  di  pietra 
o  casse  di  legno  con  intagli  e 
i)itture,  e  seppelliti  nelle  tombe 
scavate  ne'  fianchi  della  catena 
libica.  Le  pitture  che  si  vedono 
ancora  su  le  pareti  delle  tombe 
(le  quali  forniscono  anche  og-  p.g  ^.  ^^^^^ 

getti  d'ogni  specie,    serbati  in  con  obelisco  di  granito  rosa. 

parte  ne'  nostri  musei,  massime 

in  quello  di  Torino),  ci  somministrano  molte  notizie  su  la  vita 
privata  e  su  la  cultura  egiziana.  Quasi  può  dirsi  che  la  morte 
fu  la  grande  inspiratrice  di  quelli  artisti.  Senonché  talvolta,  in- 
cidendo o  disegnando  sul  marmo  o  sul  legno  dei  sarcofagi  sottili 
profili  di  donne,  essi  rischiararono  le  tombe  col  lume  d'un  tenue 
sorriso,  del  sorriso  di  una  grazia  chiusa  e,  quasi  di  sfinge,  mi- 
steriosa, ma  non  perciò  meno  soave. 

Indizio  per  altro  di  vita  fervente  sono  i  disegni  illustranti  i 
papiri  o  altri  manoscritti,  tra  i  quali  son  singolari  quelli  di  ca- 
rattere satirico  :  vendetta  aUegra  degli   oppressi  contro  gli  op- 


(1)  Dal  Rosellini  dal  Belzoiii  dal  Segato  al  Màspero  allo  Schia- 
l)arelli,  l'Italia  è  patria  d'insigni  egittologi.  L'Egitto  fu  sceutifica- 
mente  studiato  la  prima  volta  da  una  commissione  francese  (1809-11), 
quando  Napoleone  voleva,  con  la  libertà  d'occidente,  il  mistero 
(l'oriente.  Seguì  la  spedizioue  di  G.  F.  Champollion,  morto  troppo 
giovine,  che  lasciò  la  cura  di  descrivere  i  frutti  delle  sue  indagini 
al  Roselliui  nostro,  col  quale  visse  e  studiò  il  tedesco  R.  Lespius. 
Noi  possiamo  comodamente  studiar  l'arte  egizia...  in  Italia,  anzi 
nella  sola  Roma,  visitando  il  Museo  Egizio  al  Vaticano,  osservando 
la  Piramide  di  Cajo  Cestio,  le  sfingi  di  Villa  Albani,  i  leoni  del 
Museo  Capitolino,  gli  obelischi  delle  piazze.  In  Italia,  raccolte  spe- 
ciali d'antichità  egiziane  posseggono,  oltre  il  Museo  Vaticano,  il 
Museo  d'antichità  di  Torino,  il  Civico  di  Bologna,  l'Archeologico 
di  Firenze:  ma  i  capolavori  dell'arte  egizia,  dovuti  alle  ricerche 
dello  Chan\pollion  del  Mariette  del  Màspero  e  d'altri,  sono  la  gloria 
del  Nuovo  Museo  d'antichità  del  Cairo. 
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pressori,  delle  classi  soggette  contro  il  despotismo  dei  maggio- 
renti? Sur  un  papiro  del  British  Museum^  risalente  al  secolo  xiii 
avanti  l'èra  volgare,  c'è  la  caricatura  di  Eamsete  III,  così  colpito 
per  essersi  fatto  dipingere  con  le  sue  donne  e  le  sue  figlie  nude. 


Fig.  11.  —  Piramide  di  Sacbarra. 

Il  re  è  rappresentato  in  forma  di  leone,  in  atto  di  giocare  a 
scacchi  con  una  sua  figlia,  raffigurata  da  un'antilope:  entrambi, 

naturalmente,  ignudi. 

Grandi  furono  gli  Egizii  anche 
nelle  arti  industriali:  nei  vasi, 
nei  vetri,  nei  giojelli,  nei  mobili 
(fig.  16),  nei  tessuti  e  nei  mer- 
letti, nelle  tappezzerìe,  nell'in- 
taglio, nella  calcografìa. 

Ma,  in  conclusione,  dell'arte 
egizia  poco   sappiamo.  Quanti 
avanzi  di  templi  e  sfingi  e  pi- 
ramidi e  obelischi,  ancora  se- 
Fig.  12.  —  Sfinge  e  piramidi.  polti  sotto  la  sabbia  dei  deserti, 

non  parleranno  un  giorno,  tor- 
nati alla  luce  del  sole,  della  vetusta  e  venerabile  civiltà  egiziana? 

III. 

Jj^arte  babilonese  e  assira. 

La  regione  che  i  Greci  chiamarono  Mesopotamia,  e  che  dovè 
all'Eufrate  e  al  Tigri,  come  l'P^gitto  al  Nilo,  la  sua  floridezza, 


—  17  — 


fu  sede  d'una  civiltà  che  rivaleggiò  con  l'egiziana,  e  in  diffusione 
la  superò,  comunicando  la  Mesopotamia  con  l'Asia  minore,  con 
la  Siria  e  i  paesi  mediterranei,  con  la  Media  e  la  Persia,  con  le 
regioni  arabiche,  con  l'India. 

La  prima  razza  civile  che  oc- 
cupò la  Mesopotamia,  fu  quella, 
mongolica,  degli  Accadiani,  che 
diedero  origine  ai  regni  di  Caldea 
e  allo  impero  di  Babilonia.  Do- 
tati di  gusto  artistico  assai  più 
dei  loro  successori  semiti  (è  noto 
che  le  razze  semitiche,  eccel- 
lenti nel  commercio  e  nella  fi- 
nanza, non  possono  eguagliare  li 
Europei  e  i  Turanici  nelle  arti 
e  nelle  scienze),  essi  coltivarono 
la  scultura,  l'arte  d'incidere  le 
gemme  e  le  pietre  (glittica),  la 
musica,  la  poesìa,  e  inventarono 
le  lettere  cuneiformi.  La  valle 
felice  di  Babilonia  era  stata  pos- 
seduta per  lungo  tempo  da  questi 
primi  Caldei,  quando,  intorno 
al  4000  a.  C,  avvenne  la  loro 
fusione  con  popoli  di  razza  semi- 
tica o  siro-arabica  :  si  formò  così 
la  nuova  razza  assira  ;  ma  il  pig.  13.  —  Statua  di  Ramsete  II 
paese  si  chiamò  ancora  Babi-  (^^^««^^  ^gi^-  Torino). 

Ionia,  prima  che  prevalesse  l'As- 
siria. «  Gli  scrittori  classici  (scrive  l'Anderson)  e  tutti  gli  storici, 
prima  degli  scavi  di  Ninive,  diedero  la  precedenza  all'Assiria  su 
la  Babilonia,  mentre,  secondo  le  nostre  conoscenze,  il  primo 
potere  fu  subordinato  al  secondo,  almeno  per  sei  o  settecento 
anni.  Babilonia,  ereditando  la  lingua  e  la  cultura  degli  Accadiani, 
o  Caldei  primitivi,  non  solo  fu  la  prima  in  ordine  di  tempo, 
ma,  come  terra  madre,  diede  all'Assiria  la  sua  religione,  le  sue 
arti,  la  sua  scienza  ».  I  due  Stati,  del  resto,  furono  sempre  in- 
timamente collegati;  e  se  Ninive  prevalse,  da  ultimo  cedé  il 
luogo,  dopo  il  suo  pili  grande  re,  Assurbanipal  o  Sardanapalo 
(668-626  a.  C),  a  Babilonia,  che  nel  604  ridivenne  centro  del- 
l'Impero con  l'assunzione  al  trono  di  Nebucadnesar  il  Grande, 
che  ne  fece  un'immensa  e  florida  metropoli,  la  Tebe  della  Me- 
sopotamia. 

2  —  Natali  e  Vitelli. 
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Non  possedendo  la  Caldea  cave  di  pietra  né  di  minerali,  e 
scarseggiando  di  legname  da  costruzione,  gli  architetti  usarono 
argilla,  bitume,  paglia  tritata  e  canne;  epperò  nulla  resta  del- 
l'architettura caldea.  Della  quale  l'assira  fu  una  continuazione; 
ma  gli  Assiri  si  valsero  anche  della  pietra. 


Fig.  14.  —  Busto  di  Egiziana  (xix  dinastia). 
(Firenze,  Museo  Archeologico). 


Nell'architettura  assira  troviamo  due  novi  elementi  :  l'arco  di 
mezzo  tondo,  o  di  tutto  sèsto,  e  la  vòlta  ;  che  diventeranno  i 
caratteri  peculiari  dell'architettura  etrusca  e  romana.  Notabile 
nelle  porte  assire  la  sostituzione  dei  tori  e  dei  leoni  autropocefali 
alati  ai  pieddritti  degli  archi. 

Le  zigurat,  o  templi-torri,  erano  piramidi  a  scaglioni,  composte 
di  sette  piani  rientranti,  ognuno  dei  quali  aveva  colore  diverso 
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dall'altro  e  rappresentava  una 
delle  sette  stelle  del  cielo,  e 
l'ultimo  era  sormontato  da  un 
tempietto  monottero  (circolare, 
con  la  cella  attorniata  da  co- 
lonne) con  cupola  semisferica 
coperta  di  sottili  lamine  d'oro. 
Tale  doveva  essere  la  Torre 
diBabele^iì  gran  lavoro  (Dante, 
Purg.,  XII,  34),  di  cui  la  Bibbia 
(Genesi^  xi,  3-4)  ci  fa  sapere 
che  era  fatta  di  mattoni  e  di 
bitume,  e  che  la  sua  sommità 
doveva  giungere  sino  al  cielo. 

Carattere  dell'architettura  as- 
sira è  il  predominio  della  linea 
orizzontale  su  la  verticale  :  ogni 
edificio  assiro  si  può  schemati- 
camente ridurre  a  un  paralle- 
lepipedo rettangolo.  Se  non 
eguagliano,  per  la  solidità  della 
costruzione  e  per  la  grandiosità, 
le  egiziane,  le  opere  architet- 
toniche assire  e  babilonesi  sono 
assai  maestose. 

Non  si  deve  per  altro  credere 
a  tutte  le  maraviglie  che  li 
antichi  narrano  del  Palazzo  di 
Semiramide,  o  del  Tempio  di 
Belo,  a  Babilonia:  nel 


ogni  notte , 
stelle,  sotto 


al 


quale 
chiaror  delle 
vòlta  d'oro, 


sur  un  letto  d'oro,  i  sacerdoti 
prelibavano,  a  fianco  di  bellis- 
sime vergini,  le  delizie  del  po- 
tere, avendo  ai  piedi  proster- 
nata una  città  della  superficie 
di  cinquecento  chilometri  qua- 
drati, che  da  mille  aeree  ter- 
razze, o  da'  suoi  famosi  giar- 
dini pénsili,  mandava  loro  mille 
incensi  di  fiori. 


Fig.  15.  —  Egiziana. 
(Statua  di  legno  del  museo  di  Gizeh. 
Epoca  delle  Piramidi). 


Le  rovine  d'un  gran  palazzo  regio  (di  AssurbanipaH)  a  Khor- 


—  20  — 


Fig.  16.  —  Biga  di  frassino. 
(Museo  archeologico  di  Firenze). 


sabad,  villaggio  cbe  sorge  presso  l'antica  Ninive,  scoperte  nel 
1842  dall'italiano  Paolo  Emilio  Botta  (1802-1871),  figlio  dello  sto- 
rico (1),  e  gli  scavi,  tra  cui  i  recentissimi  della  Società  orientale 
tedesca,  nei  luoghi  ove  sorgeva  Babilonia,  sfatano  la  leggenda 
circa  la  smisurata  grandezza  degli  edifizii  assiri  e  babilonesi. 
Della  scultura  caldea  restano  pochissimi  saggi;   per  esempio, 

le  sculture  scoperte  a  Tello, 
serbate  al  Louvre. 

La  scultura  assira,  grosso- 
lanamente realistica ,  intese 
principalmente  alla  rappresen- 
tazione delle  gesta  del  sovrano, 
battaglie,  cacce,  atroci  tor- 
menti dei  prigionieri  di  guerra. 
Lo  scultore  assiro  mostra  mag- 
gior perizia  nel  bassorilievo 
(fìg.  17)  che  nella  scultura  a 
tutto  rilievo.  In  ogni  modo, 
gli  errori  prospettici,  la  mi- 
nuziosa ricerca  dei  particolari,  lo  sforzo  prodotto  da  un'ostentata 
manifestazione  di  forza,  non  ci  devono  far  dimenticare  i  meriti 
degli  scultori  assiri  :  soprattutto  lo  studio  del  corpo  umano  e  il 
garbo  dei  panneggiamenti.  Insuperabili  furono  poi  gli  Assiri  nel 
ritrarre  le  forme  e  la  ferocia  degli  animali.  In  genere  essi  mo- 
straronsi  piìi  studiosi  di  ritrarre  la  forza  che  la  grazia,  furono 
più  realisti  che  idealisti:  ed  è 
notabile  in  tutta  l'arte  assira 
il  difetto  di  belle  rappresenta- 
zioni femminili. 

Delle  immagini  sacre  abbiamo 
ricordato  i  tori  (fig.  18)  e  i  leoni 
antropocefali  e  alati,  che  sono 
il  corrispettivo  delle  sfingi  egi- 
ziane, il  simbolo  della  potenza 
della  Divinità,  clie  unisce  la 
forza  del  toro  o  del  leone  al 
I)ensiero  dell'uomo.  Altre  im- 
magini sacre  consistono  in  statuette  di  terracotta  o  di  bronzo, 
rappresentazioni  di  genii  malèfici  e  spaventosi.   Solo  Ishtar, 


Fig.  17.  —  Bassorilievo  assiro. 


(1)  Con  le  esplorazioni  di  (questo  italiano,  continuate  dall'inglese 
Layard,  s'iniziò  l'assirologìa  ;  e  si  arricchirono  di  preziose  scnltnro... 
i  musei  (li  Parigi  e  di  Londr.a  ! 
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prototipo  della  dea  Astarte,  la  Venere  orientale,  sta  in  piedi 
nuda,  premendosi  il  seno:  bel  simbolo  della  femminilità  e  della 
fecondità.  Nel  Museo  Britannico  si  ammirano  due  notevoli  scul- 
ture assire:  un  re  tranquillamente  dignitoso  ne'  suoi  ricchi  abiti 
regali,  e  un  leone  trafitto  da  una  freccia,  che  vomita  sangue. 

La  scultura  assira  segue  un  principio  opposto  a  quello  del- 
l'egiziana: invece  di  ridurre  i  modelli  pòrti  dalla  natura  ai  loro 
elementi  essenziali  e  caratteristici,  essa  cerca  di  ritrarre  i  par- 
ticolari con  minuziosa  cura.  «  A  forza  di  studiarsi  di  riprodurre 
i  particolari,  l'arte  assira  arriva 
(a  giudizio  del  Lenormant)  a 
distaccarsi  dalla  realtà,  quanto 
l'egiziana,  ma  per  via  diametral- 
mente opposta.  Essa  non  à  il 
medesimo  soffio  d'ideale,  la  me- 
desima altezza  d'inspirazione,  lo 
stesso  carattere  di  grandezza 
calma  e  religiosa;  ma,  in  com- 
penso, ella  à  un'energìa,  una 
vita,  un  movimento  che  l'arte 
egizia  non  conobbe  mai  ».  Fi- 
nalmente la  scultura  assira  è 
degna  di  studio,  come  quella 
che  esercitò  decisiva  azione  su 
gli  esordii  dell'arte  greca. 

Anche  presso  gli  Assiri,  come  presso  gli  Egizii,  la  pittura  fu, 
più  che  un'arte,  un  esercizio  materiale,  un  colorire  più  tosto  che 
un  dipingere.  La  pittura  assira  era  essenzialmente  decorativa  : 
bellissime  le  decorazioni  di  pavimenti,  su  le  quali  si  modellarono 
le  decorazioni  persiana  siriaca  e  greca  e  la  bisantina  medievale. 
Gli  Assiri  colorarono  i  bassorilievi.  Il  senso  del  colore  è  naturale 
in  paesi  dove  il  clima  è  sofibcante,  l'aria  è  trasparente  e  pura, 
la  luce  viva. 

Finissimo  gusto  dimostrarono  gli  Assiri  nei  tessuti  di  lana  e 
di  lino,  nei  ricami,  nei  vetri,  nei  metalli,  negli  avorii,  nei  vasi, 
nei  mobili  rivestiti  e  intarsiati  di  metalli,  nell'oreficerìa,  nelle 
vesti  colorate,  negli  arredi,  nelle  armi  cesellate,  negli  amuleti, 
nei  sigilli  cilindrici  di  pietra  dura,  adorni  d'incisioni.  Chi  non 
ricorda  i  molli  tappeti  assiri  menzionati  da  Saul  nella  tragedia 
dell'Alfieri? 


Fig.  18.  —  Toro  antropocefalo. 
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IV. 

Ebrei  e  Fenicii, 

Mentre  si  formavano  potenti  Stati  nel  bacino  del  Tigri  e  del- 
l'Eufrate, gli  Ebrei  si  riordinavano  a  popolo  civile  nella  Pale- 
stina, e  i  Fenicii  trafficavano  per  terra  e  per  mare,  aprendo  nuov  e 
vie  ai  commerci.  Né  l'uno  né  l'altro  popolo,  di  origine  semitica, 
contribuì  allo  incedere  dell'arte. 

Parrebbe  a  prima  giunta  che  la  fede  in  un  unico  iddìo  creatore 
e  nella  originaria  unità  degli  uomini,  o  per  lo  meno  degli  Ebrei, 
tìgli  tutti  di  lehova,  dando,  come  diede,  al  popolo  ebraico  il  senti- 
mento vivo  dell'eguaglianza  sociale  e  dell'umana  dignità,  onde  fu 
possibile  tra  gli  Ebrei,  come  presso  nessun  altro  popolo  orientale, 
il  manifestarsi  delle  cosiddette  grandi  individualità  storiche  (Mosè, 
i  profeti),  dovesse  essere  propizia  anche  allo  svolgimento  del- 
l'arte. Ma,  se  gli  Ebrei  furono  grandi  nella  poesìa  (si  pensi  al 
Cantico  dei  Cantici  e  alV Ecclesiaste^  che,  a  dire  del  Renan,  in 
mezzo  agli  altri  capitoli  biblici,  anno  l'aria  d'una  canzone  d'amore 
e  d'uno  scritterello  del  Voltaire  smarriti  in  mezzo  agli  in  folio 
d'una  biblioteca  di  teologìa),  non  mostrarono  speciale  vocazione 
per  le  arti  del  disegno:  senza  dire  poi  del  divieto  religioso  di 
riprodurre  immagini  {Esodo,  xx,  3)  (1).  Essi  furono  soprattutto 
agricoltori:  producevano  mèle  squisito  e  vini  cercati  dallo  stra- 
niero. In  Palestina,  verdi  praterìe  davano  pascolo  a  numerose 
mandre;  prezioso  balsamo  stillava  ne'  piani  di  Gerico,  fragranti 
di  rose  ;  rigogliosi  alberi  fruttiferi  davano,  col  nutrimento,  ombra 
refrigerante  e  suadente  alle  religiose  contemplazioni  e  alle  poe- 
tiche meditazioni.  Questo  popolo  idillico,  insomma,  ebbe  intel- 
letto poetico  e  speculativo  meglio  che  pratico  e  artistico  :  simile 
in  questo  al  popolo  del  mezzogiorno  d'Italia,  che  è  di  poeti  filo- 
sofi e  di  filosofi  poeti  più  che  di  artisti  e  di  operatori. 

I  Fenicii,  scaltra-gente  e  del  mar  misuratrice  illustre,  come 
son  detti  nel  XV  libro  deìV Odissea,  gl'Inglesi  dell'antichità, 
mercanteggiarono  in  lontane  regioni  i  proprii  e  gli  altrui  pro- 


(1)  Nel  c.  XXX  deW Esodo  ni  nominano  Jilcuni  artisti  valenti  in 
far  dinegnì  da  lavorare  in  oro  in  argento  in  rame,  in  servigio  del 
culto.  Le  pro]M)rzi<)ni  della  statna  colossale  elevata  per  Nebncad- 
iiesar,  quali  son  date  nel  Libro  di  Daniele  (in,  1)  accusano  una 
completa  ignoranza  dei  rapjiorti  tra  le  parti  del  oorjio  umano:  essa 
è  alta  sessanta  cubiti,  larga  sei  ! 
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dotti  ;  sparsero  il  germe  della  grande  arte  egizia  e  assira  ;  misero 
in  comunicazione  l'Asia  con  l'Africa  e  con  l'Europa  ;  furono  gli 
intermediari!  tra  il  mondo  orientale  e  la  Grecia.  Intelligenti 
operaj,  furono  ricercati  per  dare  opera  a  grandi  costruzioni  e  a 
decorarle  con  intagli  e  sculture  su  metallo  (toreutica). 

Nei  capitoli  V  e  VI  del  Primo  libro  dei  Be^  è  descritto  il 
tempio  che  Salomone  edificò  in  sette  anni  a  Gerusalemme,  vo- 
lendo celebrare  il  quattrocentottantesimo  anniversario  (xi  secolo 
a.  C.)  dell'esodo  del  suo  popolo.  Il  De  Saulcy  e  il  De  Vogiié. 
valendosi  di  questa  descrizione  e  di  quella  di  Gioseffo  Ebreo,  ne 
ànno  tentato  la  ricostruzione.  Possiamo  credere  che  questo  magni- 
fico tempio,  il  quale  fu  poi  distrutto  da  Nebucadnesar,  ricostruito 
sotto  Dario  e  novamente  distrutto  da  Tito,  avesse  la  pianta  simile 
a  quella  dei  templi  egizii,  e,  come  i  templi  egizii,  i  capitelli  a 
fiori  di  loto,  e  nella  decorazione  figurativa  imitasse  l'arte  assira. 
Come  del  Tempio,  non  restano  avanzi  del  Palazzo  di  Salomone 
(descritto  nel  capitolo  VII  del  citato  libro),  che  doveva  essere 
simile  alle  reggie  assire  e  babilonesi. 

Ora,  le  suppellettili  del  tempio,  derivazione  dell'arte  egiziana 
e  assira,  furono  opera  di  artisti  fenicii.  Nel  citato  Libro  dei  Be 
è  detto  :  «  Tra  noi  non  vi  è  alcuno  che  sappia  tagliare  il  legname 
come  i  Sidonii  »  (V,  6)  ;  ed  è  lodato  un  Hiram,  di  Tiro,  valente 
«  fabbro  di  rame  »  (VII,  13-14). 

La  Palestina  e  l'Arabia  settentrionale  ànno  molti  monumenti 
funebri:  ma  pochi  di  essi  appartengono  all'epoca  preellenica. 

Anche  i  Fenicii,  tuttoché  fondassero  emporii  e  colonie  in  molte 
e  varie  regioni,  in  tutta  la  parte  orientale  del  Mediterraneo,  a 
Cipro,  a  Creta,  su  le  coste  e  nelle  isole  dell'Asia  minore,  su  le 
spiagge  della  Grecia  e  dell'Italia  meridionale  e  dell'Africa  set- 
tentrionale, lasciarono  poche  tracce  di  una  originale  produzione 
artistica.  Le  costruzioni  fenicie,  di  cui  restano  avanzi  a  Malta, 
a  Gozzo,  in  Ispagna,  in  Sardegna,  in  Sicilia,  a  Cartagine,  arieg- 
giano le  egiziane;  i  sepolcri,  scavati  nel  masso,  come  1  sepolcri 
della  Giudea  e  dell'Arabia,  sono  grandi  cavità  contenenti  i  sar- 
cofagi d' intere  famiglie  :  alcuni  de'  quali ,  trovati  a  Solunto,  sii 
possono  vedere  nel  Museo  di  Palermo.  Ma  ciò  che  distingue  l'ar- 
chitettura fenicia,  è  il  gusto  del  monolitismo  :  accenniamo  a  quelli 
enormi  cilindri  monolitici,  terminati  in  cima  da  un  cono  (sim- 
boli fallici?),  che  s'inalzavano,  come  gli  obelischi  egizii,  dinanzi 
alle  porte  dei  templi  :  la  qual  forma  conica  si  riscontra  nei  nu- 
raghi (1)  di  Sardegna,  magnificamente  descritti  dal  Bresciani. 


(1)  Forma  dialettale  ]>er  dir  muraglie. 
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L'eclettismo  fenicio  si  manifesta  nelle  decorazioni  architettoniche 
e  nella  scultura  (sarcofagi,  statue  di  pietra,  stele  (1),  bassorilievi), 
la  quale  ripete  motivi  egizii  e  assiri.  La  dea  Astarte,  per  esempio, 
delle  stele  fenicie  si  direbbe  una  Iside,  e  pel  gesto  e  per  gli 
attributi.  È  giusto,  per  altro,  osservare  che  nelle  sculture  fenicie 
le  forme  egiziane  son  riprodotte  con  uno  spirito  assolutamente 
diverso  da  quello  che  le  inspirò  nel  loro  paese  natale.  La  forma 
generale  dei  sarcofagi  fenicii,  di  cui  si  ànno  bei  saggi  al  Louvre, 
somiglia  all'egiziana;  ma  il  tipo  delle  teste  non  à  nulla  di  egi- 
ziano; lo  stile  s'avvicina  più  tosto  a  quello  de  le  statue  greche 
primitive.  L'arte  fenicia  esercitò  in  fatti  notevole  azione  su  l'arte 
greca  nascente. 

Grandi  furono  i  Fenicii  nelle  arti  industriali  :  navi  e  attrezzi 
navali,  terraglie  e  vetri,  lavori  di  sbalzo  e  d'incisione  su  metalli, 
intagli  in  legno  e  in  avorio.  Erano  ricercatissimi  i  vasi  di  bronzo, 
d'argento  e  d'oro  sidonii  :  uno  de'  quali  loda  Omero  nel  XXIII 
deìVlUade.  Uno  de'  premii  da  dare  ai  vincitori  dei  giochi  in  onore 
di  Patroclo  era  un  cratere  ampio  di  argento; 

né  al  mondo  si  vedea  vaso  più  bello. 
Era  d' industri  artefici  sidonii 
ammirando  lavoro,  e  per  l'azzurre 
onde  ai  porti  di  Lenno  trasportato 
l'avean  fenicii  mercatanti... 

Omero  loda  anche  i  lavori  delle  donne  fenicie.  Nel  VI  deìV Iliade, 
Ecuba,  volendo  offrire  un  peplo  a  Minerva, 

nell'odorato  talamo  discende, 
ove  di  pepli  istoriati  un  serbo 
tenea,  lavor  de  le  fenicie  donne, 
che  Paride,  solcando  il  vasto  mare, 
da  Sidon  condiicea,  quando  la  figlia 
di  Tindaro  rapìa. 

Sidone  era  soprattutto  famosa  pe'  suoi  vetri  ;  e  per  le  stoffe 
tinte  di  porpora  (2)  Tiro,  donde  fuggì,  nel  secolo  ix,  la  regina 
Elissar,  o  Bidone,  che  fondò  Cartagine,  la  cui  storia  s' intrecciò 
poi  con  quella  di  Roma. 

L'arte  fenicia  sarà  meglio  conosciuta,  quando  saranno  compiuti 
gli  scavi  che  va  facendo  a  Saida  (Sidone)  il  signor  Edmondo  Du- 
righello,  veneziano. 

Un  altro  italiano.  Luigi  Palma  di  Cesnola,  console  degli  St.ati 


(1)  Lastre  i)oste  su  le  tombe  i)er  distinguere  il  tumulo. 

(2)  Dalla  porpora,  si  crede,  il  nome  dei  Fenicii  {foi-^oi,  phoenu.s, 
rosso). 
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Uniti,  scopri  la  Cipro  antica,  V  isola  sacra  air  amorosa  dea  (Ariosto, 
0.  F.^  XVIII,  136);  e  illustrò  quelle  antichità  (1878),  che  oggi 
formano  la  ricchezza  principale  del  Metropolitan  Museum  di  Nuova 
York,  facendo  raccontare  ai  bronzi  ai  marmi  alle  gemme  agli 
ori  ai  vetri  alle  ceramiche  la  storia  dell'arte  fenicia  dai  tèmpi 
più  antichi  sino  al  predominio  della  Grecia. 

V. 

Persiani. 

Dai  popoli  semitici  passiamo  a  quelli  di  razza  ariana.  Degli  Arii 
primitivi  una  parte  si  stanziò  nell'Asia  minore  e  in  Europa,  me- 
scolandosi con  le  popolazioni  indigene  ;  l'altra  parte  si  estese  per 
l'altopiano  dell'Iran,  dando  origine  a  parecchi  popoli,  tra  i  quali 
i  Medi  e  i  Persiani,  e  penetrò  nell'India. 

I  monumenti  persiani  più  antichi  risalgono  al  regno  di  Ciro 
l'Achemenide,  conquistatore  dell'Asia  (546-521  a.  C.) ,  col  quale 
il  potere  passò  dai  Medi  ai  Persiani.  Egli  si  valse  nella  città  di 
Pasargarda  dell'opera  dei  migliori  architetti  jonii  e  di  quella  dei 
prigionieri  di  guerra  appartenenti  alla  Caldea  e  all'Asia  minore. 

Dario,  suo  successore,  fece  di  Susa  la  metropoli  dello  Impero, 
e  vi  costruì  un  magnifico  palazzo,  che  divenne  l' abitazione  co- 
stante degli  Achemenidi  ;  e  nello  stesso  tempo  fondò  la  città  di 
Persepoli,  come  luogo  di  sepoltura  della  sua  dinastìa ,  e  vi  fab- 
bricò un  altro  palazzo,  le  cui  rovine  destano  da  secoli  la  mara- 
viglia de'  viaggiatori  (fig.  19). 

Sebbene  l'architettura  persiana  ricordi  l'assira,  è  giusto  osser- 
vare, col  Lenormant,  che  la  Persia,  imitando,  creò;  creò  col 
marmo  delle  sue  montagne  colonne  agili  ed  eleganti  a  sostegno 
d'architravi  e  sofiitti  di  legno  dipinto  o  rivestito  di  metallo. 
Nessun  popolo  à  saputo  dare  maggiore  slancio  alla  colonna  e 
più  fantastiche  e  bizzarre  volùte  a'  capitelli  :  «  non  dovendo  por- 
tare che  un  peso  molto  leggero,  essa  elevasi  con  un'agilità  pro- 
digiosa, come  il  tronco  d'un  albero  che  vuole  l'aria  e  il  sole  ». 

II  Mazdeismo,  cioè  la  religione  dualistica  di  Zoroastro,  non 
ammetteva  la  rappresentazione  della  divinità,  né  aveva  templi  : 
unico  tempio  degno  della  immensità  di  Ormazd  (lo  Spirito  del  Bene), 
il  cielo,  ov'ei  risedeva.  Simbolo  della  purezza  era  il  foco,  che  i 
sacerdoti  tenevano  sempre  vivo  su  le  torri  delle  alture,  simili 
alle  zigurat  assire,  ma  di  quattro  piani,  e  ai  minareti  musulmani. 

Nella  scultura  persiana  si  manifesta  l'azione  dell'arte  assira. 
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egizia  e  jonica.  I  leoni  e  i  tori*  alati  che  adornano  le  porte  di 
Persepoli,  sono  identici  a  quelli  di  Ninive.  I  bassorilievi  perse- 
politani  anno  al  pari  de'  nini  viti  rilievo  piatto  e  figure  di  profilo, 
e  nella  esecuzione  rammentano  l'arte  greca  arcaica.  Senonché 
le  statue  persiane,  atteggiate  a  una  serenità  sforzata,  fanno 
pensare  più  all'immobilità  egizia  che  alla  divina  quiete  degli 


Fig.  \'}.  —  Rovine  del  palazzo  di  Dario  (Persepoli). 
(Dalla  Storia  Universale  dell'Ouckea). 


dèi  e  degli  eroi  ritratti  dagli  artisti  greci.  Gli  scultori  persiani 
non  vanno  immuni  dagli  errori  prospettici  proprii  dell'arte  orien- 
tale; ma  superano  i  loro  predecessori  nel  disegno  e  nelle  pro- 
porzioni del  corpo  umano. 

Come  gli  Assiri,  ma  con  maggior  finezza  di  sentimento  e  di  ese- 
cuzione, colorarono  i  Persiani  le  opere  di  scultura,  e  ornarono 
le  pareti  delle  sale  con  lastre  di  terracotta  invetriata  e  varia- 
mente ornata. 

I  Persiani  finalmente  furono  imitatori  delle  industrie  assire. 
I  loro  tappeti,  nel  medio  evo,  ebbero  molta  diffusione  in  occi- 
dente. 
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VI. 

L^Asia  Minore, 

Dell'Asia  minore,  ponte  tra  l'Oriente  e  l'Occidente,  conosciamo 
pochi  monumenti.  Pare  clie  la  sua  civiltà  traesse  origine  dagli 
antichi  suoi  conquistatori,  gl'Ittiti,  popolo  di  razza  mongolica, 
come  gli  Accadiani.  A  Eyuk,  presso  il  fiume  Halys,  vedonsi  an- 
cora le  mura  d'un  palazzo  ittèo  costruite  con  enormi  blocchi 
squadrati  di  pietra,  e  una  scala  guardata  da  leoni,  e  una  porta  i 
cui  grossi  stipiti  di  granito  sono  adorni  di  sfingi  scolpite. 

I  popoli  dell'Asia  minore  costruivano  variamente  le  loro  tombe» 
Le  più  antiche  sembrano  le  tombe  tumoliche  della  Lidia:  tra 
le  quali  famosa  quella  di  Tantalo^  non  lungo  dal  golfo  di 
Smirne. 

I  Frigi  costruivano  anch'essi  tumoli  o  monticelli,  o  profitta- 
vano delle  rocce  naturali  per  formare  sepolcri,  a  cui  ponevano 
dinanzi  eleganti  facciate  decorate  di  ornamentazioni  lineari. 

Gli  abitanti  della  montagnosa  Licia  si  valevano  delle  caverne, 
che,  come  i  Frigi,  decoravano  di  facciate. 

Eiferiamo  dal  VI  delV  Iliade  la  lode  degli  architetti  trojani  r 

Ettore  intanto 
di  Paride  cammina  alle  leggiadre 
case,  di  che  egli  stesso  il  prence  avea 
divisato  il  disegno,  al  magistero 
de'  pili  sperti  di  Troja  architettori 
fidandone  l'effetto.  E  questi  a  lui 
e  stanza  ed  atrio  e  corte  edifìcaro 
sul  sommo  della  ròcca,  aj)po  i  regali 
di  Priamo  stesso  e  del  maggior  fratello 
risplendenti  soggiorni. 

Quanto  alla  scultura  dell'Occidente  asiatico,  ne  parleremo, 
occupandoci  delle  opere  preelleniche. 

I  popoli  dell'Asia  minore  coltivarono  anche  le  arti  industriali^ 
Per  le  tinture  di  porpora  furono  famosi  i  Lidii,  o  Meonii,  e  i  Carli, 
come  si  à  da  una  similitudine  del  IV  deW Iliade  : 

Come  quando  meonia  o  caria  donna 
tinge  d'ostro  un  avorio,  onde  fregiarne 
di  superbo  destriero  le  mascelle... 

Famose  le  tessitrici  della  Lidia:  era  lidia  la.  folle  Aragne  {Purg.^ 
xii,  43)  del  mito. 
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VII. 

Indiani  e  Cinesi. 

Degli  Arii  primitivi,  una  parte,  come  abbiamo  detto,  prese 
stanza  nella  terra  che  deve  all'Indo  essere  e  nome,  dando  origine 
a  una  floridissima  civiltà,  assai  posteriore,  per  altro,  alla  civiltà 
egiziana  e  mesopotamica. 

Giuseppe  Sergi  à  recentemente  dimostrato  che  gli  Arii  indiani 
ebbero  dalla  valle  dell'Eufrate  e  del  Tigri  molte  cognizioni  fon- 
damentali della  loro  cultura  e  molte  credenze  religiose,  come  più 
tardi  da'  Greci,  e  l'impulso  all'arte  architettonica  e  rappresen- 
tativa. Il  Fergusson  ci  fa  sapere  che  nell'India  non  esiste  archi- 
tettura di  pietra  più  antica  di  due  secoli  e  mezzo  avanti  l'èra 
volgare,  e  che  l'India  deve  l'introduzione  della  pietra  all'epoca 
nella  quale  il  Buddhismo  divenne  religione  di  Stato,  sotto  il  grande 
Asoka,  che  regnò  dal  272  al  236  a.  C.  Prima  le  costruzioni  erano 
di  legno.  Probabilmente  l'impulso  al  fabbricare  in  pietra  venne 
agl'Indiani  dalle  relazioni  con  gli  Assiri  e  co'  Persiani,  e  special- 
mente co'  Greci  d'Alessandro.  Allora  l'arte  greca  entrò  nell'India  ; 
e  dall'India,  accolta  e  trasformata  dal  Buddhismo,  si  propagginò 
a  traverso  l'Asia;  «  e  per  tal  via  (scrive  il  De  Lorenzo)  andò 
forse  ad  animare  di  là  dall'Oceano,  su  la  costa  pacifica  dell'Ame- 
rica, l'antica  arte  degl'Incas  e  degli  Aztechi  »  (1). 

Si  può  dir  dell'India  ciò  che  abbiamo  detto  della  Palestina: 
le  magnificenze  della  natura  infiacchivano  la  fibra  dell'uomo,  ec- 
citandone la  fantasìa  e  la  virtù  contemplativa;  epperò  gl'Indiani 
ci  diedero  una  delle  più  antiche  poesìe  e  filosofìe  del  mondo,  ma 
coltivarono  assai  tardi  l'arte. 

A  ogni  modo,  tanto  per  dirne  qualche  cosa,  l'arte  indiana  à 
carattere  grandioso  e  bizzarro  nello  stesso  tempo.  I  monumenti 
architettonici  dell'India,  siano  templi  sotterranei  scavati  nelle 
rocce,  o  templi  non  sotterranei,  ma  pur  fatti  di  scavo,  o  edifizii 
fatti  di  macigni  sovrapposti,  sono  sempre  più  grandiosi  di  quelli 
<legli  altri  popoli  orientali  :  masse  gigantesche  trasformate  in  edi- 
fizii da  forze  sovrumane.  A  Èlora,  tutta  una  montagna  di  granito 

(1)  Non  diciamo  huUm  iió  dello  ninni  ciclopiche,  né  dei  grandiosi 
Icocalli  (pirciniidi  tronche  a  grandi  scaglioni),  né  dei  mostruosi  idoli 
<lol  Messico;  nulla  in  somma  «lell'arte  americana,  estranea  al  nostro 
assunto.  Il  vaiteli inese  Hoturini  Henaducci  (m.  1748)  si  può  consi- 
^lerare  fondatore  doll'archcologìa  americana. 
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rosso  contiene  sotterra,  per  oltre  sei  miglia,  delubri  a  Brama, 
Visnù  e  Siva. 

L'India  generò  dal  tumulo  quasi  tutta  l'architettura  de'  suoi 
templi  portentosi  e  delle  sue  mirabili  reggie,  che  sembrano  jHut- 
tosto  fantasmagorie  che  oggetti  reali.  Il  thupo  (1)  si  trasformò, 
cinto  da  muraglie,  in  pagoda,  o  casa  santa,  e  divenne  il  protò- 
tipo di  tutti  i  monumenti  dell'estremo  Oriente,  dalle  isole  Malesi 
alla  Mongolia,  dal  Tibet  alla  Cina  e  al  Giappone. 

La  scultura  non  progredì  molto  a  causa  della  legge  che  prescri- 
veva la  forma  il  vestito  gli  attributi  i  simboli  delle  strane  e 
mostruose  immagini  divine.  Poco  resta  della  pittura  indiana,  eser- 
citata, pare,  soltanto  dalle  donne. 

L'arte  cinese  deriva  dall'indiana;  ma,  più  positivi,  i  Cinesi 
provvidero  alla  pubblica  utilità  con  ponti  canali  dighe,  e  costrui- 
rono due  secoli  prima  di  Cristo,  per  difendersi  dalle  invasioni 
mongoliche,  la  Grande  Muraglia,  alta  circa  sette  metri  e  lunga 
più  di  2400  chilometri.  I  templi  e  le  torri  cinesi  anno  tetti  ricurvi 
e  acuminati,  son  rivestiti  di  ceramica  policroma  e  adorni  di  fan- 
tastiche figure. 

L'arte  giapponese,  derivante  dalla  cinese,  è  soprattutto  decora- 
tiva: sono  famose  le  lacche  i  tessuti  le  ceramiche  i  bronzi  le 
incisioni  del  Giappone,  come  le  pitture  su  carta  di  riso,  i  tessuti, 
le  porcellane,  i  vetri  smaltati  della  Cina. 

Ma  noi  non  ci  possiamo,  né  ci  potremo,  occupare  della  Cina  e 
del  .Giappone,  perché  la  loro  arte  non  esercitò  azione  alcuna  su 
l'arte  d'occidente,  greca  e  latina,  che  a  noi  più  importa.  Mani- 
festiamo per  altro  il  desiderio  che  nelle  nostre  scuole,  nelle  quali 
si  narrano  minutamente  i  fatti  dell'Oriente  classico,  si  cominci 
a  parlare  anche  della  Cina  (aperta,  fin  dal  1601,  alla  scienza  e 
alla  fede  europea  da  un  italiano,  Matteo  Kicci  da  Macerata) ,  e 
del  Giappone,  le  cui  sòrti  oramai  sono  inseparabili  dalle  sòrti  di 
Europa. 

Vili. 

Conclusione. 

L'Eliade  luminosa  ci  attende.  Ma,  prima  di  abbandonare  il 
mondo  orientale,  non  sarà  inutile  qualche  riflessione  generale 
su  la  sua  arte. 


(1)  Enorme  tumulo  di  pietra  o  mattoni,  terminante  in  mia  cupola 
schiacciata. 
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In  tutto  l'Oriente,  salvo  forse  la  Cina,  dove  non  furono  mai 
conosciute  le  caste,  né  v'à  nobiltà  ereditaria,  Vindividuo  non  à 
valore. 

Anche  a  chi,  come  noi,  non  dia  grande  importanza  alla  teorìa 
storica  delli  eroi,  dà  da  pensare  il  fatto  della  mancanza  di  grandi 
individualità  storiche  in  tutto  l'Oriente,  tranne  che  presso  gli 
Ebrei.  Certo,  né  Alessandro  Magno  (che  unificò  tutto  l'Oriente), 
né  Pericle,  né  Cesare,  né  Augusto  potevano  essere  figli  del  mondo 
orientale.  Ciro  sarebbe  nome  vano  senza  soggetto,  se  a  questo 
nome  non  avesse  dato  un  contenuto  ideale  la  greca  fantasìa  di 
Senofonte. 

In  tutto  l'Oriente  l'uomo  non  era  ciifrtdino,  nonché  individuo: 
era  suddito,  E  valga  il  vero. 

In  Egitto  troviamo  un  governo  monarchico  assoluto  ereditario, 
consigliato  dai  sacerdoti  e  puntellato  dai  guerrieri,  e  tre  classi 
sociali:  sacerdoti,  guerrieri,  plebe;  le  due  prime  delle  quali  di- 
videvano col  re  la  proprietà  di  tutte  le  terre.  Presso  i  Babilo- 
nesi e  gli  Assiri  la  casta  sacerdotale  teneva  i  piii  alti  ofiìci  dello 
Stato,  compresa  la  dignità  regia;  e  il  governo  era  un  despotismo 
senza  freni,  col  re  autocrate  e  sommo  pontefice,  vicario  degli 
dèi  su  la  terra.  Gli  Ebrei,  ai  quali  pure,  come  abbiamo  detto,  la 
fede  in  un  unico  iddìo  creatore  e  padre  degli  uomini  diede  il 
sentimento  dell'eguaglianza  sociale,  ammettevano  la  schiavitù, 
specialmente  degl'  infedeli,  dannati  da  Jehova  allo  sterminio  ;  ed 
ebbero,  sia  nel  governo  patriarcale  originario,  sia  nella  federa- 
zione delle  dodici  tribù,  sia  nella  monarchia,  ordinamento  sempre 
teocratico.  Fanno  quasi  eccezione  i  Fenicii,  i  quali  ebbero  ia  schia- 
vitù e  la  monarchia  ereditaria,  ma  con  autorità  temperata  dagli 
ottimati,  che  rappresentavano  i  ricchi  mercatanti,  e  costituivano 
una  specie  di  aristocrazìa  del  danaro.  Qualche  seguace  della  in- 
terpretazione rigidamente  economica  della  storia  potrebbe  addi- 
rittura rintracciare  in  Fenicia  la  preformazione  della  borghesìa. 
Peccato  che  i  Fenicii,  a  dispetto  del  sullodato  seguace,  non  siano 
stati  originali  cultori  dell'arte  !  Procediamo.  In  Persia  il  re  si  ri- 
teneva padrone  delle  sostanze  e  della  vita  dei  sudditi,  divisi  in 
tre  classi  :  guerrieri,  sacerdoti,  agricoltori.  Nell'Asia  minore,  tranne 
le  colonie  greche,  governo  dispotico  e  schiavitù.  Nell'India,  il 
cui  governo  era  una  monarchia  assoluta  con  diritto  ereditario,  i 
sudra  e  i  paria  erano  i  servi  naturali  delle  caste  privilegiate  dei 
sacerdoti  (bramanij,  dei  guerrieri  (ksciatriya),  cui  sottostavano 
pastori,  agricoltori  e  commercianti  (vaisiya). 

In  somma,  per  dirla  con  Giorgio  Hegel,  l'Oriente  seppe  solo 
che  uno  è  libero:  il  despota.  Come  scrisse  il   Bonghi,  nella  so- 
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cietà  orientale  «  un  popolo  si  eleva  sopra  gli  altri;  enei  popolo 
<ìhe  sovrasta,  la  volontà  d'un  uomo  è  arbitra  d'ogni  cosa».  La 
società  è  ordinata  in  caste  in  classi  in  professioni  ereditarie. 
L'orientale  è  il  mondo  dell'autorità,  dell'eredità,  del  desj)otismo, 
sia  autocratico,  sia  teocratico,  e  più  teocratico  che  autocratico. 

Questa  prima  età  della  storia  umana,  questa  fanciullezza  del 
mondo  civile  segna  quasi  un  regresso  rispetto  all'età  preistorica, 
nella  quale  alla  lotta  pel  fonte  pel  frutto  per  la  donna  l'uomo  si 
presentava  con  jnena  coscienza  del  suo  valore,  armato  di  tutta 
sua  forza,  che  era  il  suo  diritto.  Nelle  grandi  guerre  d'Oriente, 
invece,  milioni  d'uomini  sgozzano  milioni  d'uomini  solo  per  ser- 
vire un  despota  ! 

In  queste  circostanze  sociali,  l'arte  doveva  rimanere  rigida  e 
immobile,  com'erano  rigidi  gli  ordinamenti,  com'erano  immobili 
le  sterminate  plebi  (1).  Il  paria  orientale,  asservito,  si  trova  fuori 
della  storia,  è  incapace  di  progresso;  mentre  il  paria  cristiano 
potrà  farsi  prete  o  frate,  e  diventar  pontefice,  che  è  servo  dei 
servi...  di  Dio,  ma  anche  re  dei  re...  degli  uomini!  Ma  quanto 
cammino  deve  fare  l'umanità! 

IjHndividuo  comincia  ad  avere  valore  in  Grecia.  Qui ,  se  non 
tutti,  alcuni^  non  più  uno,  sono  liberi.  Qui  il  suddito  diventa 
cittadino»  Qui  l'arte  diviene  l'espressione  non  soltanto,  come  in 
Oriente,  deìV ambiente  naturale  e  sociale,  ma  anche  deìV  individuo. 

Ma  lo  studio  dell'arte  dei  popoli  orientali,  che  tramandarono 
a'  Greci  le  tecniche  artistiche,  è  necessario  a  chi  voglia  inten- 
dere il  cammino  dell'arte.  Senza  dire  che  oggi,  in  su  gl'inizii 
del  secolo  xx,  son  risorti  nel  cosiddetto  novo  stile  gli  antichi  mo- 
tivi e  le  antiche  forme  orientali  tipiche,  geometriche,  stiUzs^ate. 
Così,  pei  giojelli  e  per  altri  piccoli  oggetti  ornamentali  sono  stati 
bellamente  esumati  molti  elementi  decorativi  egizii  e  assiri,  di- 
segni di  amuleti,  di  scongiuri  magici,  di  strumenti  cabalistici  e 
Jeratici,  rispondenti  a  quel  bisogno  d'idealismo,  a  quel  desiderio 
dell'occulto  e  del  misterioso  che  è  proprio  di  certe  disequilibrate 
anime  moderne,  che  si  refugiano  nel  passato,  incapaci  d'inten- 
dere i  novi  destini  umani  e  di  fissar  lo  sguardo  nel  novo  sole 
€he  sorge. 


(1)  Naturalmente,  questo  è  un  giudizio  generalissimo  su  l' arte 
dell'Oriente,  inceppata  dal  duplice  despotismo  dinastico  e  sacerdo- 
tale. Non  mancano  le  eccezioni;  e  le  abbiamo  indicate. 
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II. 

L'ARTE  GRECA. 


I. 

La  natura^  la  vita  sociale  e  Videale  estetico  dei  Greci. 

La  natura  del  suolo,  in  alcuni  luoghi,  come  nell'Attica,  addi- 
rittura sterile;  il  mare,  facile  via  di  comunicazione  delle  genti 
elleniche  tra  loro  e  con  le  straniere;  la  posizione  stessa  della 
Grecia,  non  lontana  dall'Egitto  né  dall'Asia  orientale,  costrin- 
sero il  popolo  greco  a  una  vita  operosa,  a  fine  di  ottenere  dalla 
terra  il  grano  il  lino  la  vite  l'ulivo,  di  conquistar  mercati,  di 
scambiare  prodotti  :  onde  in  piccolo  territorio  fu  possibile  grande 
e  benefica  civiltà.  In  una  penisola,  qual  è  l'ellenica,  intersecata 
da  alte  catene  di  monti,  che  la  frastagliano  e  dividono  in  molte 
valli,  le  genti  dovettero  ordinarsi  in  piccoli  centri  autonomi,  per 
lo  più  governati  a  democrazìa  :  ordinamento  che  favorì  lo  svi- 
luppo dell'individualismo,  dal  quale  nacque  il  desiderio  di  pri- 
meggiare e  l'amore  ardente  della  gloria  e  il  culto  dell'arte.  Lo 
stesso  avvenne'  nella  gloriosa  Italia  dei  Comuni,  culla  dell'arte 
moderna. 

Così  le  arti  del  disegno,  che  mossero  i  primi  incerti  passi  in 
Oriente,  inceppate  dai  vincoli  del  despotismo  e  della  teocrazìa, 
cominciano  a  camminare  secure  e  grandi  sotto  il  cielo  luminoso 
dell'Eliade,  dove  per  la  prima  volta  si  manifesta  intera  la  per- 
sonalità umana,  dove  la  pianta  umana  per  la  prima  volta  cresce 
e  fruttifica  e  spande  i  suoi  rami  sotto  i  vividi  raggi  del  sole 
della  libertà. 
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A  te  che  augusto  e  inviolato  asilo 
fosti  a  le  Muse  ed  ala  al  genio  umano, 
che  metro  e  forma  al  sacro  Gange  e  al  Nilo 
ed  aria  e  luce  avea  cercato  in  vano  ; 

a  te  il  mio  verso,  a  te,  Grecia  immortale  ! 

(G.  A.  Costanzo,  Alla  Grecia). 

L'individuo  comincia,  abbiamo  detto,  ad  aver  valore  nella 
Grecia.  Qui,  se  non  tutti  (si  pensi  al  fatto  che  persino  Platone  e 
Aristotele  giustificarono  la  schiavitìi),  alcuni,  non  più  uno,  come 
in  Oriente,  sono  liberi.  Qui  il  suddito  diventa  cittadino;  al  po- 
tere militare  e  sacerdotale  succede  il  potere  della  scienza  e  della 
filosofìa  :  onde  lo  Hegel  disse  che  il  mondo  in  Grecia  comincia  a 
pensare.  Qui  l'arte  diviene  l'espressione  non  soltanto,  come  in 
Oriente,  deìV amhiente  naturale  e  sociale,  ma  anche  deWindividuo  ; 
epperò  sono  possibili  le  manifestazioni  del  genio,  Fidia  e  Apelle, 
la  forza  e  la  gentilezza,  il  sublime  e  la  grazia. 

Il  simbolismo  dell'arte  orientale  cede  il  posto  al  reale  idealeg- 
giato; il  fantastico,  il  mostruoso  all'evidente,  al  proporzionato. 
Seppe  la  Grecia  dare  alle  sue  concezioni  serene  una  forma  chiara 
al  senso  e  all'immaginazione,  e  dar  vita  a  capolavori  compresi 
in  tutti  i  secoli  e  da  tutti  i  popoli,  eterni  e  universali,  perché 
umani. 

L'arte  greca  fu  essenzialmente  popolare  :  sórta  di  popolo  e  pel 
popolo,  ne  significò  i  sentimenti  le  idee  le  aspirazioni;  si  collegò 
intimamente  alle  sue  consuetudini  di  vita,  a'  suoi  istituti  poli- 
tici e  religiosi.  Epperò  fu  originale.  Certo,  l'arte  greca,  come  la 
religione,  di  non  poco  fu  debitrice  all'Oriente  :  ma  i  Greci  sep- 
pero inalzarsi  a  una  piìi  serena,  se  non  più  elevata,  concezione 
della  divinità,  trasformando  miti  paurosi  e  mostruosi  in  una  fonte 
inesauribile  d'ispirazioni  e  contemplazioni  estetiche,  e  dando  forme 
perfette,  ma  umane,  agli  dèi. 

Fu  già  bene  osservato  che  questo,  a  così  dire,  antropomorfismo 
estetico,  questo  abbassare  gli  dèi  al  livello  degli  uomini  produsse 
di  contraccolpo  la  tendenza  all' inalzamento  degli  uomini  verso 
gli  dèi.  I  quali,  pertanto,  divennero  l'ideai  tipo  della  bellezza 
vivente,  il  mirabile  esempio  di  tutte  le  virtù  costituenti  la  per- 
fezione umana,  non  pure  morale  e  intellettuale,  ma  anche  fisica  : 
però  che  i  Greci  non  distinsero  mai  l'anima  dal  corpo,  e  seppero 
apprezzare  la  bella  gagliardìa  delle  membra  quanto  l'altezza  del 
pensiero  e  del  sentimento;  vollero,  insomma,  il  connubio  della 
forza  e  della  bellezza  fisica  con  la  forza  e  la  bellezza  morale. 
Strumento  dell'educazione  della  gioventù  era  la  musica,  e  soprat- 
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tutto  la  ginnastica,  non  solo  per  la  utilità  pratica  d'un  esercizio 
necessario  a  un  operoso  popolo  marinaresco,  ma  per  l'amore  dei 
corpi  agili  belli  proporzionati  eleganti,  così  nelle  ritmiche  mo- 
venze della  danza  religiosa  come  nel  forte  maneggio  dell'armi. 
I  giovinetti  ateniesi,  nelle  palestre  e  ne'  ginnasii,  addestrarono, 
illeggiadrendolo,  il  corpo  alle  fatiche.  A  Sparta  fin  anco  le  donne 
erano  pubblicamente  educate  e  obbligate  a  esercizii  ginnastici,  e 
validi  figli  uscivano  dai  loro  fianchi  possenti. 

Non  potevano  i  Greci  immaginare  uno  spirito  sano  e  sereno  in 
un  corpo  infermo  o  trasandato.  È  parola  e  cosa  greca  la  calU- 
pedìa.  L'educazione  fisica  era  per  essi  la  parte  più  notevole  della 
cultura;  o,  meglio,  l'educazione  facevano  i  Greci  consistere  nel- 
l'armonica e  libera  esplicazione  di  tutte  le  energìe  fisiopsichiche 
dell'  uomo. 

Grandi  feste  patriottiche,  alle  quali  da  ogni  regione  accorre- 
vano i  Greci,  e  che  valevano  a  tener  desto  il  sentirriento  di  na- 
zionalità, erano  i  giochi  pitici  (a'  piedi  del  Parnaso,  in  onore  di 
Febo),  gVistmici  (su  l'istmo  di  Corinto,  in  onore  di  Posidone), 
i  wemèi  (nella  Valle  Nemèa,  nell'Argolide,  in  onore  di  Zeus),  e 
soprattutto  gli  olimpici^  anch'essi  consacrati  a  Zeus,  che  si  cele- 
bravano ogni  quattro  anni,  cioè  ogni  olimpiade,  in  Olimpia,  nel- 
l'Elide.  Consistevano  in  esercizii  ginnastici:  pugilato,  ìottsi;  Pan- 
crazio^ ch'era  un  misto  di  lotta  e  di  pugilato  ;  pentatlo,  comprendente 
salto,  corsa,  disco,  bersaglio,  pugilato;  in  corse  di  cavalli,  gare 
poetiche  e  musicali,  esposizioni  d'opere  d'arte.  Una  corona  di 
ulivo  era  premio  a'  vittoriosi,  che  i  concittadini  ricompensavano 
con  doni  e  grandi  onori  (gli  Spartani,  per  esempio,  concedevano 
loro  di  combattere  accanto  al  re)  ;  e  statue  s'ergevano  a  loro 
gloria;  e  Pindaro  li  cantava.  Non  è  un  paradosso  dire  che,  se 
l'educazione  del  popolo  greco  non  fosse  stata  essenzialmente  gin- 
nastica e  musicale,  né  di  Fidia  né  di  Pindaro  si  onorerebbero 
l'arte  e  la  poesìa. 

Come  nell'arte  romana  la  forza  e  la  maestà  insita  alla  vita 
battagliera  del  Campo  di  Marte,  così  nell'arte  greca  si  riflette  la 
forza  e  la  bellezza  insita  agli  esercizii  delle  palestre  e  de'  gin- 
nasii. La  forza  e  la  bellezza,  l'atleta  e  la  venere,  che  sono  i  due 
soggetti  preferiti  dagli  scultori  greci.  Per  ritrarla  nell'arte,  i  Greci 
crearono  con  la  ginnastica  la  bellezza  vivente.  E  la  ginnastica 
non  era,  com'è  oggi,  alla  maniera  dei  Tedeschi,  moto  libero  e 
gioco,  ma  esercizio  governato  da  severe  discipline.  A  questo  sa- 
piente magistero  sono  in  gran  parte  dovute,  come  nota  M.  Jerace, 
le  maraviglie  della  scultura  greca,  e  il  realismo  di  Mirone,  e  lo 
idealismo  di  Fidia,  e  l'armonìa  geometrica  di  Policleto,  e  la  grazia 
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di  Scopa  e  di  Prassitele,  e  la  naturalezza  di  Lisippo.  Ché  gli 
artisti,  in  vece  di  ritrarre  le  pose  di  modelli  venali,  vedevano 
sempre  nella  realtà  della  vita  belle  forme  e  belli  atteggiamenti. 

Il  Collignon,  sebbene  sostenga  l'impossibilità  di  trovare  una 
formula  unica  dell'estetica  greca,  finisce  col  trovarne  una  assai 
larga,  da  potersi  applicare  a  tutte  le  epoche  della  civiltà  elle- 
nica: c^est  que  toutes  les  préocctipations  de  cet  art  se  rapportent  à 
la  personne  humaine.  Ora  si  comprende  perché  la  scultura  fu 
arte  greca  per  eccellenza. 

I  Greci  consideravano  il  corpo  umano  come  una  macchina  ga- 
gliardissima insieme  e  agilissima:  due  qualità  che  rare  volte  si 
trovano  congiunte  in  natura,  ma  che  si  possono  e  debbono  con- 
giungere nella  idea,  quando  immaginiamo  un  corpo  umano  vera- 
mente perfetto.  In  ciò  consiste  il  famoso  hello  ideale^  che  non  è 
un  concetto  trascendente,  ma  è  lo  stesso  bello  naturale  scelto. 
L'arte  era  insomma  a'  Greci  imitazione  de  la  bella  natura;  la 
bellezza  Platone  definiva  splendore  del  vero. 

II  bello  ideale  risplendeva  in  tutti  e  tre  gli  stili  (tre  come  nel- 
l'eloquenza) della  scultura,  corrispondenti  a'  tre  gradi  delle  per- 
sone ritratte:  nello  stile  infimo,  che  ritraeva,  emendandone  le 
imperfezioni,  gli  uomini  ;  nel  mezzano,  che  ritraeva,  quanto  più 
nobili  poteva,  gli  eroi;  nel  sublime,  che  ritraeva,  sovranamente 
grandi  e  belli,  gli  dèi. 

La  nobiltà  dell'arte  greca  è  riposta  in  non  so  quale  tranquilla 
e  semplice  grandezza,  in  una  divina  à-zv-pctiia.^  o  imperturbabi- 
lità, di  cui  Pericle  fu  l'esempio  vivente  :  le  quali  resultano,  giova 
ripeterlo,  dall'armonìa  delle  forze  fìsiche  e  delle  forze  morali. 
«  Tolto  ai  dolori,  alle  miserie,  alle  agitazioni  dell'anima,  il  Greco 
(disse  G.  Hegel)  assume  quella  serenità  inalterabile  e  maestosa, 
che  gli  dà  un  non  so  che  di  divino  ». 

Non  mai  fu  così  pieno,  come  nella  Grecia,  l'accordo  tra  l'arte 
e  la  vita,  tra  l'ideale  estetico  e  l'ideale  etico.  Terpiywvov  chia- 
marono i  Greci  l'uomo  incolpabile,  perfetto,  con  parola  propria 
dei  corpi  quadrati,  cioè  al  tempo  stesso  agili  e  forti,  cari  a  Po- 
licleto,  il  teorico  delle  proporzioni  nella  scultura.  Con  una  sola 
parola  (tò  xa/óv)  indicarono  il  bello  e  il  buono,  che  sono,  in  so- 
stanza, armonìa. 

Simboleggiarono  la  musica  delle  cose,*  e  insieme  significarono 
l'idea  della  luce  e  della  verità,  in  Febo,  dall'aurea  lira,  guid.a- 
tore  dell' arnìoniosa  carriera  del  mondo;  e  con  un  sol  nome 
(/07/Ao;)  designarono  il  c(mcetto  d'ordine  e  d'universo.  Platone 
pensò,  con  Pitagora,  sorelle  la  musica  e  l'astronomìa  ;  vide  una 
geometrìa  sublime  presedere  {ill'armonìa  degli  enti;  e  scrisse  un 
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dialogo,  il  Oarmide,  su  quella  Sw^/so^uw?,  che  consiste  nella  giusta 
misura  in  tutto:  concetto  sereno  della  vita,  pel  quale  il  popolo 
ellenico  ebbe  la  superiorità  su  tutti  i  popoli  del  mondo  antico. 

La  bellezza  è  perciò,  pe'  Greci,  l'armonica  disposizione  delle 
parti,  l'uno  nel  vario. 

Nei  colossali  edifìzii  dell'Oriente,  l'espressione  resulta  dall'ef- 
fetto delle  gigantesche  dimensioni  de'  materiali;  negli  edifizii 
della  Grecia,  piccoli,  per  lo  più,  e  pure  grandiosi  (nelP  area  della 
Basilica  di  San  Pietro  si  contengono  oltre  nove  aree  del  Parte- 
none), risulta  dall'armonìa  delle  linee,  dalle  giuste  proporzioni. 

Tale  e  tanta  è  l'euritmìa  delle  greche  forme,  che  il  contem- 
plare le  statue  degli  dèi  umanati,  maestosamente  sorridenti  nella 
lor  reggia,  i  templi,  doveva  far  sentire  al  popolo  greco  un  non 
so  che  di  simile  a  ciò  che  si  sente  contemplando  gli  spazii  inter- 
stellari. 


II. 

I  periodi  storici  della  cultura  e  dell'arte  greca. 

Stabilitisi  nell'Asia,  i  Greci  vennero  a  contatto  con  le  popola- 
zioni indigene,  avversanti  la  loro  espansione  in  Oriente;  ebbe 
così  origine  quella  vetusta  civiltà  orientaleggiante,  i  cui  avanzi 
furono  scoperti  negli  scavi  recenti  a  Troja  a  Micene  a  Cnosso, 
e  che  ne'  poemi  omerici  è  gloriosamente  ritratta.  Pertanto  l'arte 
greca  cominciò  orientaleggiante  :  ma  Apollo  dovea  vincere  Marsia, 
e  scorticarlo. 

All'età  eroica,  all'infanzia,  al  periodo  preistorico^  che  va  sino 
a  Omero,  segue  il  protostorico^  da  Omero  alle  guerre  persiane 
(500  a.  C),  detto  anche  jonico,  perché  le  colonie  joniche  del- 
l'Asia minore  e  le  isole  dell'Arcipelago  sono  il  campo  dove  fio- 
riscono l'attività  industriale  e  commerciale,  le  arti  e  le  lettere, 
che  di  qui,  a  poco  a  poco,  si  diffondono  in  altre  parti  della 
Grecia.  Alle  vecchie  monarchie  succede  il  breve  ma  splendido 
governo  de'  tiranm,  al  quale  succedono  i  liberi  comuni  cittadini. 
Ma  dopo  l'assoggettamento  delle  città  greche  dell'Asia  all'Im- 
pero Persiano,  la  cultura  si  refugia  nel  libero  suolo  dell'Attica. 

L'attico,  che  giunge  fino  ad  Alessandro  il  Grande  (m.  323  a.  C), 
è  il  periodo  della  greca  gioventù,  di  cui  si  suol  considerare  sim- 
bolo e  immagine  l'incomparabile  Apollo  del  Belvedere.  Atene  è 
alla  testa  della  civiltà  mediterranea. 
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Non  vi  à  in  tutta  la  storia  universale  età  più  gloriosa  di 
quella  di  Pericle  (468-429  a.  C):  soltanto,  forse,  l'età  dei  nostri 
Comuni  può  esserle  senza  scapito  paragonata.  L'Atene  di  Pe- 
ricle e  la  Firenze  di  Dante  dimostrano  come  la  democrazìa  sia 
l'ordinamento  civile  più  propizio  all'incremento  delle  arti  allie- 
tatrici  della  vita.  Pericle  incarnò  in  sé  l'ideale  ellenico  ritratto 
dai  maestri  de  lo  scalpello:  nulla  poteva  alterarne  la  serenità; 
sobrio  attivo  prudente,  seppe  riformare  la  costituzione  ateniese, 
rendendola  anche  più  democratica,  liberando  la  cittadinanza 
povera  dall'oppressione  de'  ricchi.  Non  furono  mai  cosi  floride 
le  condizioni  finanziarie  della  città,  che  fu  congiunta  a  uno  de' 
suoi  porti,  il  Pirèo,  abbellita  di  vie  diritte,  di  larghe  piazze,  di 
splendidi  monumenti.  È  questa  l'età  di  Fidia  e  di  Polignoto. 
E  Pericle  infiammava  i  cittadini  con  la  sua  eloquenza,  e  Sofocle 
perfezionava  la  tragedia;  Erodoto  dava  opera  alla  prima  storia 
degna  di  questo  nome,  e  Anassagora,  Protagora  e  Zenone  specu- 
lavano su  le  cose  del  cielo  e  della  terra. 

Ma,  dopo  le  guerre  peloponnesiache,  cessa  il  primato  politico 
d'Atene,  finché  la  Grecia,  spossata  dalle  lotte  fraterne,  cade  sotto 
la  dominazione  macedone. 

Il  periodo  alessandrino,  che  va  dalla  morte  di  Alessandro  Magno 
alla  conquista  romana  (323-146),  è  il  periodo  della  virilità. 

La  cultura  greca,  diffusasi  dopo  le  vittorie  d'Alessandro,  ebbe 
nova  sede  nelle  grandi  città  che  divennero  metropoli  de'  regni 
sórti  dalle  rovine  dell'Impero  Macedone:  Pergamo  Eodi  Efeso 
Antiochia.  Ma  soprattutto  Alessandria,  specialmente  sotto  i  primi 
Tolomei,  divenne  il  centro  della  nova  cultura,  chiamata  perciò 
alessandrina,  il  grande  mercato,  l'Università,  la  biblioteca  dei 
popoli  mediterranei,  il  crogiòlo  nel  quale  si  fusero  e  confusero 
la  civiltà  greca  e  l'orientale. 

Tale  il  nipote  del  Pelide  estrusse 
la  sua  cittade  :  e  Faro,  inclito  nome 
di  luce  al  mondo,  illuminò  le  vie 
d'Africa  e  d'Asia. 

(G.  Carducci,  Alessandria). 

In  questo  periodo  la  cultura  non  è  tanto  propria  degli  Elleni. 
quanto  de'  popoli  ellenizzati;  non  è  tanto  ellenica  quanto  elleni- 
stica: preludio  all'universalità  della  cultura  moderna.  Ànno 
straordinario  incremento  le  scienze  positive,  le  indagini  storiche 
e  filosofiche:  ma  l'ingegno  non  è  più  creatore,  e  indarno  cerchi 
nelle  lettere  e  nelle  arti  la  bella  spontaneità  degli  anni  periclèi. 

Si  confonde  e  s'intreccia  con  l'alessandrino  il  periodo  romano, 
che  dalla  conquista  romana  arriva  a  Costantino  (324  d.  C.)  :  nel 
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quale  la  cultura  greca  «  si  presenta  (dicono  il  Vitelli  e  il  Maz- 
zoni) come  appendice  e  ornamento  dell'impero  e  della  potenza 
di  Roma  ». 

Col  trasferimento  della  sede  imperiale  da  Roma  a  Bisanzio 
(Costantinopoli),  si  manifesta  una  pallida  rifioritura  ellenistica  r 
comincia  il  periodo  bisantino,  che  giunge  sino  alla  caduta  di 
Bisanzio  in  mano  de'  Turchi  (1453)  :  l'età  della  vecchiezza  e  della 
morte.  Ma  diremo  dell'arte  bisantina,  quando  tratteremo  del- 
l'evo medio. 


HI. 

L'^arte  preellenica  e  Varie  greca  primitiva. 

Le  scoperte  del  sec.  xix  anno  dimostrato  che  le  isole  e  le  rive 
dell'Egèo  furono  sede  di  un'antichissima  civiltà,  di  cui  nel 
sec.  vili  a.  C,  a'  tèmpi  d'Omero,  sopravviveva  il  solo  ricordo. 

Il  tedesco  Enrico  Schliemann,  a  cominciare  dal  1870,  scoprì  a 
Hissarlik,  su  lo  stretto  dei  Dardanelli,  la  Troja  (1)  di  Priamo^ 
la  città  descritta  da  Omero,  distrutta  dagli  Achei,  che  avevano 
seguito  Agamènnone,  re  di  Micene.  Lo  stesso  Schliemann  scopri 
a  Micene,  nel  1876,  e  a  Tirinto,  nel  1884,  gli  avanzi  d'una  civiltà 
floridissima,  i  prodotti  d'un  gusto  artistico  originale  (a  Micene, 
i  cosiddetti  tesori  di  Agamènnone  e  di  Olitemnestra  ;  a  Tirinto, 
un  palazzo  adorno  di  pitture  murali;  nell'uno  e  nell'altro  luogo, 
rottami  di  una  singolare  ceramica  decorata  con  piante  e  ani- 
mali) :  scoperte  che  al  nostro  D'Annunzio  inspirarono  La  città 
morta.  Ma  la  civiltà  micenica  (fiorita  dal  2000  al  1000  circa  a.  C.) 
rivelata  dallo  Schliemann  e  da  G.  Dòrpfeld,  non  è^  pare,  che  la 
continuazione  d'una  piìi  antica  civiltà  cretese  o  minossica,  che 
dovette  esercitare  una  notevole  azione  in  tutto  il  bacino  del- 
l'Egèo. Le  odierne  ricerche  ci  fanno  considerare  Creta  come  la 
culla  della  religione  delle  leggi  delle  arti  dell'antica  Grecia. 

Quest'isola,  che  fu  creduta  centro  della  più  vetusta  civiltà 
(Dante,  Inf.^  xiv,  95),  successivamente  soggetta  ad  Atene  a 
Roma  ai  Saraceni  ai  Veneziani  ai  Turchi,  si  trova  oggi  in  tri- 
stissime condizioni. 

Ma  (come  si  legge  nel  Nineteenth  Century  and  after  del  luglio- 
1901)  gli  scavi  iniziati  nel  1900  dalla  missione  inglese  diretta  da 


(1)  Già  il  ragusèo  R.  G.  Boscovich  (1711-1787)  avea  frugato,  ma 
indarno,  ne'  campi  uM  Troja  fidi. 
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Arturo  Evans  e  dallo  Hogarth,  provano  che  ben  diverse  erano 
le  condizioni  dell'isola,  allorché  il  famoso  palazzo  di  Minosse,  a 
Cnosso,  presso  Candia,  era  la  sede  di  una  grande  potenza,  la 
quale  dominava  tutto  l'Egèo,  circa  quattromila  anni  or  sono,  e 
commerciava  con  tutte  le  nazioni  d'Oriente,  molto  prima  che  i 
Fenicii  portassero  la  porpora  da  Tiro.  Una  tradizione  antichis- 
sima dice  che  Minosse  divise  l'isola  in  tre  parti,  fondando  in 
ciascuna  una  città,  Cnosso,  Festo  e  Cidonia,  i  più  vetusti  centri 
d'incivilimento  preellenico.  Cidonia  non  si  è  bene  identificata; 
Cnosso  fu  esplorata  dalla  missione  archeologica  inglese;  Festo 
dalla  missione  archeologica  italiana. 

Nei  magazzini  del  re  Minosse  a  Cnosso  furono  trovate  file  di 
capaci  giarre,  una  volta  destinate  a  contenere  olio;  e  nelle  nu- 
merose camere  sotterranee  del  palazzo  sembra  avessero  ricetto 
dei  veri  tesori  d'oro  e  di  metalli  preziosi.  Il  palazzo  di  Cnosso 
<che  lo  Evans  identificò  col  famoso  Labirinto),  con  la  sua  molti- 
tudine di  stretti  corridoj  senza  uscita  e  di  piccole  camere  qua- 
drate, dà  veramente  l'idea  di  un  labirinto.  I  principali  apparta- 
menti del  palazzo  erano  decorati  con  afi'reschi,  in  alcuni  dei  quali 
ammiriamo  stupefatti  come  le  dame  di  corte  indossassero  abiti 
che  si  direbbero  tagliati  da  una  delle  nostre  sarte. 

Altre  prove  dell'esistenza  in  questo  periodo  preistorico  di  un 
finissimo  senso  d'arte  ci  sono  offerte  da  un  bassorilievo  di  terra- 
cotta dipinta,  da  una  testa  di  leonessa  abilmente  scolpita  in 
marmo,  e  da  varii  piccoli  oggetti  d'oro  e  di  bronzo.  E  che  l'abi- 
lità degli  artefici  non  si  restringesse  al  dipingere  e  al  modellare, 
lo  provano  il  vasellame  e  i  sigilli  finamente  incisi,  grazie  ai 
quali  gli  studiosi  ànno  potuto  assegnare  una  data  approssimativa 
allo  splendido  palazzo  di  Minosse,  il  mitico  re  che  avrebbe 
ottenuto  le  leggi  direttamente  da  Giove,  suo  padre. 

Non  molto  distante  dal  palazzo  sorge  il  monte  Ida,  dove  una 
tradizione  vuole  sia  nato  Giove;  ma  la  caverna  dove  avrebbe 
avuto  vita  il  Dio,  sta  sul  monte  Diete,  e  lo  Hogarth,  il  quale 
l'à  esplorata,  ne  à  disotterrato  una  gran  quantità  d'ofterte  di 
bronzo,  ora  serbate  nel  museo  di  Candia. 

Gli  scavi  della  Commissione  italiana  a  Festo,  diretti  dallo  Hal- 
bherr,  ànno  messo  a  nudo  più  verso  l'interno  un  altro  palazzo, 
anche  più  grandioso.  I  palazzi  di  Cnosso  e  di  Festo  provano  che 
non  sono  fantastiche  le  descrizioni  d'Omero  dei  palazzi  d'Aga- 
mènnone  a  Micene,  d'Ulisse  a  Itaca,  di  Nestore  a  Pilo,  di  Menelao 
a  Sparta,  d'Alcinoo  in  Tracia: 

...  (l'Alcinoo  raagnnnimo  l'angusto 
I)alagio  chiara,  <inal  di  sole  o  Inna, 
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mandava  luce.  Dalla  prima  soglia 
sino  al  fondo  correan  due,  di  massiccio 
rame,  pareti  risplendenti,  e  un  fregio 
di  ceruleo  metal  girava  intorno. 
Porte  d'or  tutte  la  inconcussa  casa 
chiudean:  s'ergean  dal  limitar  di  bronzo 
saldi  stipiti  argentei^  ed  un  argenteo 
sosteneano  architrave,  e  anello  d'oro 

le  porte  ornava  .  

(Odissea,  vii). 

Ma  per  l'archeologo  ciò  che  costituisce  la  più  preziosa  delle 
scoperte,  è  la  collezione  di  tavolette  d'argilla  messe  insieme  dal- 
l'Evans  a  Cnosso,  su  le  quali  è  inciso  un  duplice  tipo  lineare  di 
scrittura  preistorica,  del  tutto  sconosciuta:  la  quale  fa  credere 
che  i  Cretesi  furono  in  possesso  di  una  scrittura  anteriore  e 
diversa  da  quella  dei  Fenicii,  a  cui  fino  a  oggi  si  è  attribuita 
l'introduzione  della  prima  scrittura  in  Europa, 

Prima  delle  scoperte  dello  Schliemann  si  conoscevano  in  Grecia, 
come  in  Italia,  i  ruderi  dell'arte  ciclopica  dei  Pelasgi,  che  è 
quanto  dire  dei  «  primitivi  »  (cfr.  p.  92). 

Residui  di  mura  ciclopiche  si  vedono  a  Micene:  ammassi  di 
blocchi  di  pietra  greggia  sovrapposti  senza  cemento  e  rincalzati 
di  sassi  e  di  schegge.  A  tali  mura  ciclopiche  seguono  le  mura 
dette  più  propriamente  pelasgiche,  costruite  di  regolari  blocchi  po- 
ligonali tra  loro  combacianti.  Tale  la  porta  detta  dei  Leoni  (fig.  20), 
a  Micene:  due  massicci  stipiti  sostenenti  un  enorme  architrave, 
su  cui  le  pietre  della  muraglia  formano  un  vano  triangolare,  che 
contiene  un  lastrone  di  pietra,  a  mo'  di  timpano,  con  due  leoni 
scolpiti.  Non  molto  lontana  dalla  Porta  de'  Leoni  si  trova  una 
tomba  di  pietra  a  forma  di  cupola,  detta  il  Tesoro  di  Atrèo.  I 
sepolcri  dei  luoghi  di  pianura  erano  tumuli,  come  quelli  di  Pa- 
troclo e  di  Ettore,  descritti  nel  XXIII  e  nel  XXIV  deìV Biade; 
mentre  le  tombe  de'  luoghi  montuosi  eran  rivestite  di  pietra,  o 
scavate,  come  in  Egitto,  nel  fianco  dei  monti. 

Pare  che  i  templi  si  costruissero  di  legno. 

Gli  artisti  minossici  e  micenici  non  ci  lasciarono  grandi  statue 
di  tutto  tondo,  ma  molti  bassorilievi  d'alabastro  gesso  metallo, 
figurine  di  terracotta  majolica  avorio  bronzo,  lavori  di  metallo 
sbalzati  e  cesellati;  opere  che  dimostrano  com'essi  mirassero  alla 
diretta  riproduzione  della  natura. 

Probabilmente  la  civiltà  egèa  fu  spenta  dall'invasione  dei  Dori. 
Cominciò  allora  quel  medio  evo  ellenico,  al  quale  seguì  il  rina- 
scimento preannunziato  da  Omero,  come  al  medio  evo  italiano 
il  rinascimento  preannunziato  da  Dante.  E  come  Dante  della 


veneranda  latinità,  così  i\  primo  pittor  de  le  memorie  antiche  serba 
il  ricordo  della  civiltà  egèa,  dandoci  anche  preziose  notizie  (dili" 
genteraente  raccolte  dal  l^runn)  dell'arte  preellenica. 

Nei  poemi  omerici,  il  lavoro  dei  metalli  appare  molto  diffuso; 
Ulisse  si  costruisce  il  talamo  nuziale  {Od,,  xxiii);  Paride,  come 
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abbiamo  visto,  con  altri  costruttori  trojani,  la  sua  casa  (11.^  vi). 
Omero  nomina  alcuni  artisti  di  professione;  ricorda  mura  di 
città,  torri,  arginature  di  fiumi,  templi,  come  quello  di  Atena 
a  Troja,  di  Apollo  a  Crise  e  a  Delfi,  edifizii  pubblici,  case  di 
prìncipi  (già  da  noi  enumerate);  accenna  a  qualche  immagine  o 
statua,  come  quella  d'Atena  a  Troja  (JZ.,  vi),  ad  alcune  industrie 
artistiche,  come  vasi  e  armi.  Tace  della  pittura,  accennando  solo 
alla  colorazione  delle  navi  (JZ.,  ii)  ;  ma  ne'  suoi  accenni  alla  tessi- 
tura variopinta  e  istoriata  (JZ.,  iii)  è  implicita  una  certa  cogni- 
zione del  disegno.  Sono  frutto  della  fantasìa  poetica,  ma  notevole 
indizio  di  cultura  artistica,  l'aureo  cane  della  reggia  d'Alcinoo 
{Od.,  VII),  le  automatiche  donzelle  di  Vulcano  (JZ.,  xviii)  e,  in 
parte,  lo  scudo  d'Achille  (ZZ.,  xviii). 

IV. 

architettura  greca.  L'ordine  dorico. 

Solo  nel  secolo  viii  a.  C.  cominciarono  a  essere  usati  i  due 
principali  ordini  architettonici,  i  cui  elementi,  per  altro,  non  sono 
del  tutto  indigeni,  ma  provengono  in  parte  dall'Egitto  dall'As- 
siria dall'Asia  minore. 

Perché  l'arte  greca  delle  origini,  come  abbiamo  detto,  e  non 
soltanto  l'architettura,  fu  tributaria  dell'orientale.  Le  colonne 
degl'ipogèi  di  Tebe  sono  rammentate  come  esempi  dell'ordine 
protodorico.  Una  quantità  di  elementi  decorativi,  forme  di  vegetali 
e  d'animali  fantastici  (i  grifi,  per  esempio,  teste  d'uomo  su  corpi 
d'uccello),  usati  da'  Greci,  sono  essenzialmente  orientali;  orien- 
tale è  il  modo  di  modellar  le  statue  nella  scultura  greca  pri- 
mitiva. 

«  L'azione  dell'Asia  su  i  principii  della  civiltà  e  dell'arte  greca 
si  esercitò  per  due  correnti  ben  distinte  :  l'una  venuta  dall'Asia 
minore,  l'altra  dalla  Fenicia.  La  prima  dalle  città  di  costa  jonia 
sparse  la  sua  influenza  su  le  popolazioni  jonie,  specialmente  su 
Atene.  La  seconda,  portata  dalle  relazioni  del  commercio  marit- 
timo, ebbe  per  primo  focolare  d'influenza  Creta  e  le  isole  meri- 
dionali del  mar  Egeo  colonizzate  dai  Dorici;  di  là  si  propagò 
nel  Peloponneso,  in  Sicilia  e  in  generale  in  tutto  il  mondo  dorico. 
Di  qui  la  differenza  originaria  delle  scuole  jonie  e  doriche.  Le  prime, 
formate  sotto  l'azione  dei  precetti  che  venivano  dall'Asia  minore, 
8i  riattaccano  all'arte  assira  senza  mescolanza  d'alcun  altro  ele- 
mento... Le  seconde  procedevano  dall'arte  fenicia.  Le  più  antiche 
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sculture  doriche  (Tenea,  Thera,  Megara,  Argo,  Orcòmeno)  ci 
offrono  quella  mescolanza  d'influenza  egizia  e  assira,  quelle  forme 
generali  più  tosto  egiziane,  con  una  esecuzione  tutta  asiatica, 
che  sono  il  carattere  distintivo  delle  opere  plastiche  della  Fenicia». 

Questa,  se  dobbiamo  credere  al 
Lenormant,  l'azione  dell'Asia 
su  la  Grecia  primitiva.  Ma  ve- 
niamo a  dire  dei  tre  ordini,  o 
stili  architettonici. 

I  caratteri  dei  tre  ordini,  la 
robustezza  del  dorico  (da  para- 
gonare al  rude  discorso  laconico, 
nell'eloquenza,  al  maestoso  wiodo 
dorico,  nella  musica,  al  solenne 
coro,  nella  lirica),  la  gentilezza 
del  jonico^  la  delicatezza  del  co- 
ri?mo_sono  corrispettivi  e  con- 
soni, massime  i  due  primi,  al- 
l'indole dei  popoli  che  li  crea- 
rono. Kude  e  severa  fu  l'indole 
dei  Dori,  aristocratici,  conser- 
vatori e  religiosi.  Vivaci,  al 
contrario ,  curiosi ,  irrequieti , 
desiderosi  d'avventure,  amanti 
d'ogni  bellezza  e  d'ogni  genti- 
lezza furono  li  Jonii,  la  razza 
ellenica  piii  civile,  i  veri  rappre- 
sentanti del  genio  greco.  Co- 
minciamo dall'ordine  dorico. 

Le  parti  essenziali  dell'ordine 
sono  le  colonne  e  la  trabeazione, 
la  parte  sostenente  e  la  soste- 
nuta (flg.  21).  La  colonna  posa 
immediatamente  su  lo  stereobate;  la  striano  verticalmente  da 
sedici  a  venti  scanalature  a  spigolo  acuto;  la  sua  circonferenza 
va  gradatamente  diminuendo.  Terminato  da  un  collarino  {ipotra- 
chelio),  il  fusto  (stylos)  della  colonna  è  cimato  dal  capitello,  com- 
posto da  un  echino,  ovolo,  o  cuscinetto,  e  da  un  àbaco,  tavo- 
letta quadrangolare,  sporgente  da  ogni  lato  oltre  l'echino.  La 


Fig. 


21.  —  Ordine  dorico  (1), 


(1)  a,  iil)}it50,  —  b,  echino  od  ovolo  —  c,  scanalature  —  d,  ipotra- 
chelio  o  collarino  —  e,  intaglio  —  /,  architrave  —  {i ,  niètope  — 
h,  trìglifi  —  i,  gocciolatojo  o  cornice  —  l,  gocce. 


trabeazione  si  compone  deìV architrave,  filare  di  pietra  che  pesa 
su  gli  àbachi  de'  capitelli,  d'una  fascia  chiamata  tenia,  che  ter- 
mina l'architrave,  la  quale  contiene  le  gocce  negli  spazii  che 
cadono  sotto  i  trìglifi  della  zona  superiore,  o  fregio.  Nel  fregio, 
riquadri  segnati  da  tre  striature,  che  sono  appunto  i  trìglifi^  si 
alternano  con  riquadri  piani  o  scolpiti,  chiamati  mètope.  Sopra 
la  cornice  del  fregio,  ornata  di  modiglioni,  o  mutuli,  e  com- 


Fig.  22.  —  Schema  di  costruzione  di  un  tempio  dorico. 
(Dallo  Cbipiez). 


pinta  dal  gocciolatojo,  o  cimasa,  o  cornice,  si  alza  Vaetoma, 
frontone  triangolare.  Il  campo  chiuso  nel  triangolo,  chiamato  tim- 
pano, può  essere  ornato  da  statue  di  proporzione  decrescente. 
Gli  ornati  posti  agli  angoli  e  al  vertice  del  frontone  prendono  il 
nome  di  acroterii;  quelli  che  ricorrono  su  la  cimasa  dei  lati,  fatti 
per  lo  più  a  guisa  di  palmette,  di  antefisse. 

Gli  elementi  del  dorico  s'incontrano,  come  abbiam  detto,  nel- 
l'architettura orientale  :  ma  seppero  i  Greci  assimilare  questi  ele- 
menti in  modo  da  originare  uno  stile  proprio. 

Il  tempio,  o  casa  degli  dèi,  è  la  manifestazione  massima  del- 
l'architettura antica  (fig.  22). 

Un  prònao,  o  atrio,  una  cella,  dimora  del  dio,  un  opistodomo,  o 
portico  posteriore  senza  comunicazione  con  la  cella,  un  peristilio, 
o  porticato  laterale  a  una  o  due  file  di  colonne,  costituiscono  il 
tempio  greco.  La  cella  senza  tetto  dà  al  tempio  il  nome  dHpetro 
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(a  cielo  scoperto).  L'ordinamento  più  semplice  d'un  tempio  è 
quello  del  tempio  in  antis^  che  à  due  colonne  collocate  all'in- 
gresso, su  le  quali  e  su  le  due  estremità  delle  pareti  di  fianco 
posa  l'architrave,  generandosene  due  pilastri  ai  lati  delle  colonne, 
detti  parastades  o  ante.  La  sostituzione  delle  colonne  alle  ante 
genera  il  tempio  pròstilOj  cioè  con  colonne  ai  lati  del  prònao. 
L'aggiunta  di  vliì  póstico,  o  portico  posteriore,  dà  origine  al  tempio 


Fig.  23.  —  11  Partenone. 

anftpròstilo  ;  il  quale,  corredato  anche  ai  lati  da  un  filare  di  co- 
lonne, prende  il  nome  di  perìttero  ;  corredato  ai  lati  da  doppio 
filare,  di  dìptero.  Se  il  numero  delle  colonne  su  la  fronte  del  prònao 
è  di  quattro,  il  tempio  dicesi  tetr àstilo  ;  se  di  sei,  di  otto,  di  dieci, 
di  dodici,  esàstilo,  ottàstilo,  decàstilo,  dodecàstilo. 

Templi  dorici  del  periodo  arcaico  si  trovano  in  Sicilia  e  nella 
Magnagrecia,  e  ne  diremo  parlando  dell'arte  italogreca. 

L'ordine  dorico  raggiunse  quasi  la  perfezione  nel  Tempio  di 
Pallade  in  Egina,  e  nel  Theseion  di  Atene ,  consacrato  a  Tesèo, 
l'eroe  ateniese,  che  è  il  meglio  conservato  dei  templi  greci. 

Ma  il  piti  insigne  modello  del  dorico,  e  insieme  la  più  perfetta 
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creazione  della  greca  architettura,  è  il  Partenone  (fig.  23-24),  o 
Tempio  di  Atena  Vergine,  destinato,  secondo  l'intenzione  di 
Pericle,  alla  conservazione  del  tesoro  pubblico,  al  culto  divino 
e  a  rappresentare  la  potenza  d'Atene.  Questo  semplice  e  sublime 
tempio  ottàstilo  perìttero  ìpetro,  tutto  di  marmo  bianco  del  Pen- 
tèlico,  fu  compiuto  dal  448  al  437  a.  C.  dagli  architetti  Ictino  e 
Callìcrate,  sotto  la  direzione  di  Fidia,  autore  della  decorazione 
plastica. 

Il  fregio  esterno  de  la  cella,  anziché  con  triglifi  e  mètope,  Fidia 
decorò  con  un  bassorilievo  nel  quale  rappresentò  la  festa  delle 


'Si 


Fig.  24.  —  Il  Partenone  restaurato. 

(Dal  Thiersch). 


grandi  Panatenèe;  e  i  due  frontoni  orientale  e  occidentale,  come 
si  usava  nei  templi  dorici,  ornò  di  statue  colossali;  e  di  scudi 
dorati  gli  architravi;  e  di  stupende  mètope  il  fregio;  e  il  tutto 
d'oro  e  di  vivi  colori  (1).  Questo  tempio  era  il  massimo  il  bellis- 
simo degli  edifizii  dell'Acropoli,  già  ròcca  fortificata,  e  poi  sede 
I  della  religione  e  dell'arte  ateniese  (fig.  25). 

n  Partenone,  più  volte  manomesso  dai  barbari  e...  dai  dotti, 
è  oggi  una  rovina,  di  cui  poche  reliquie  si  ammirano  nei  musei 
Britannico,  del  Louvre,  di  Copenaghen  e  d'Atene. 


:     (1)  Era  molto  in  uso  in  Grecia  la  policromìa  architettonica:  i 
,  triglifi  e  i  mutuli  erano  azzurri,  rosse  le  mètope  e  il   timpano  ;  le 
'  modanature  arrotondate  spesso  erano  dipinte  con  di  segui   di  ova  o 
con  foglie  coriformi,  e  quelle  rettangolari  con  nastri  di  meandro. 

4  —  Natam  e  Vitelli. 
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Famosi  nell'antichità  i  templi  dorici  d'Olimpia,  uno  dei  quali, 
cominciato  dall'architetto  Libone  nel  572  a  C,  era  sacro  a  Zeus^ 
l'altro  ad  Hera, 

V. 

ordine  jonico. 

Come  il  dorico  nelle  colonie  doriche  della  Sicilia  e  della  Magna- 
grecia,  così  lo  stile  jonico  ebbe  il  massimo  sviluppo  nelle  colonie 
joniche  dell'Asia  minore. 


Fig.  25.  —  L'Acropoli  restaurata. 

(Dal  Thiersch). 


L'ordine  jonico,  che  à  già  raggiunto  la  perfezione  nel  Tempio 
di  Artemide  ad  Efeso  nell'Asia  minore  (costruito  tra  il  580  e  il 
577  a.  C.  da  Chersifrone  di  Cnosso  e  Metagene),  à  forme  pro- 
porzioni decorazioni  leggiadre  e  snelle  (fìg.  26)  ;  ed  è  perciò  tal 
volta  chiamato  andrògino^  in  contrapposizione  alla  forte  virilità 
del  dorico.  Solcano  la  colonna  da  venti  a  ventiquattro  scanala- 
ture, più  profonde  delle  doriche,  con  sjugolo  smussato,  o  co- 
stola. Due  specie  di  basi  sono  adatte  al  jonico  :  la  base  jonica  o 
lesbica^  e  la  base  attica:  composta  la  prima  d'un  plinto,  dado  o 
zoccolo  quadrangolare,  su  cui  posano  due  listelli,  due  scorie,  altri 
due  listelli  e  un  toro  o  astragalo,  membratura  a  foggia  di  anello; 
più  semplice  la  seconda,  e  insieme  più  armoniosa,  con  un  toro 
che  posa  su  lo  stereobate,  una  scozia,  duo  listelli  e  un  secondo 
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terò, sul  quale  poggia  la  colonna.  Il  capitello  à  due  robuste  vo- 
lète  abbraccianti  l'echino,  ornato  di  ovoli  e  perle,  e  il  collarino 
a  fiorami. 

L'abaco  è  scorniciato  e  fregiato  di  piccoli  ovoli.  Come  i  Dori 
da  una  iniziale  forma  circolare,  così  li  Jonii  derivarono  il  capi- 
tello del  loro  ordine 


da  una  iniziale  forma 
rettangolare  ;  e  come 

fc  del  capitello  del  Par- 
5  tenone  la  bellezza  se- 
§  vera,  così  la  eleganza 
^  fastosa  è  propria  del 
— »  capitello  dell 'Erettèo. 
La  trabeazione  com- 
prende un  architrave  composto 
di  tre  filari  di  pietre  sovrapposti 
in  aggetto;  la  cimasa  è  ornata 
con  ovoli  e  con  foglie;  il  fregio 
è  liscio  o  adorno  di  bassorilievi. 

Senza  fermarci  a  illustrare  la 
varietà  dello  stile  jonico  dell'Asia 
minore,  diremo  che  nell'Attica 
esso  appare  nel  piccolo  ma  ele- 
gantissimo tempietto  della  Nike 
Apteros^  o  Vittoria  senz'ali,  fon- 
dato, pare,  da  Cimone,  che  pre- 
corse Pericle  néllo  abbellimento 
dell'Acropoli. 

Ma  tipo  e  modello  de  lo  stile 
jonico-attico  è  VUrettèo  (flg.  27), 
magnifico  tempio  ricostruito  su 
l'Acropoli  di  Atene,  le  rovine 
del  quale  ci  fanno  indovinare 
quanta  e  quale  fosse  l'agile 
maestà  dell'edifizio,  la  eleganza 
delle  proporzioni  e  la  ricchezza 
Ielle  decorazioni.  Consacrato,  com'era,  a  tre  divinità,  Atena  Polias, 
i^oseidon  e  Pandroso,  constava  di  tre  celle  unite  tra  loro,  con  pro- 
cedimento non  comune  ad  altri  edifizii  sacri  ;  e  mostrava  e  mostra 
incora  figure  femminili  (1)  a  mo'  di  sostegno  in  luogo  di  colonne. 


Fig.  26.  —  Ordine  jonico. 


'  (1)  Sono  fanciulle  ateniesi,  quali  apparivano  nelle  feste  panate- 
laiche  (canèfore).  Tipo  affine  di  sostegno  sono  le  cariatidi,  ohe  deb- 
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Altre  doriche,  altre  joniche  erano  le  colonne  dei  portici  d'in- 
gresso all'Acropoli  d'Atene  :  i  famosi  Propilèi^  edificati  tra  '1  437 
e  '1  432  su  disegno  di  Mnesicle  :  il  che  dimostra  che  nell'Attica^ 
intorno  al  v  sec.  a.  C,  «  i  due  stili,  come  scrive  il  Gentile,  fio- 
riscono l'uno  accanto  all'altro,  e  si  con  temperano,  armonizzando 
la  severità  delle  forme  doriche  con  la  leggiadrìa  delle  joniche 

Dei  monumenti  j onici  dell'Asia  minore  nomineremo  solo  il 
Mausolèo^  cioè  il  monumento  funebre  che  Artemisia  regina  di 
Caria  fece  inalzare  ad  Alicarnasso  al  marito  Mausòlo  dagli  archi- 
tetti PiTHio  e  Satiro  nell'  anno  354  a.  C.  Il  Mausolèo^  che  fu 
noverato  tra  le  antiche  sette  maraviglie,  fu  distrutto  nel  sec.  xy 
dell'èra  nostra  dai  Cavalieri  di  Rodi.  Questo  tipo  di  grandioso 
sepolcro  divenne  comune  in  Grecia,  e  fu  poi  adottato  da'  Romani, 
che  ce  ne  lasciarono  un  esempio  nella  Mole  Adriana. 

Si  può  considerare  varietà  del  capitello  jonico  il  capitello  eolico^ 
detto  così,  perché  si  trovò  su  suolo  eolico,  nella  Troade  e  nel- 
l'isola di  Lesbo.  La  sua  forma  si  svolge,  salendo,  dal  fusto  stesso 
della  colonna. 


VI. 

1.  L^ordine  corinzio,  —  2.  Le  principali  forme 
delV  architettura  civile. 

1.  —  Ultimo  sorse  l'ordine  corinzio  (fig.  28-29),  che  è  più  toste 
una  varietà  del  jonico,  dal  quale  si  distingue  per  la  forma  de 
capitello  a  campana:  forma  originaria  dell'Egitto,  sebbene  gì 
antichi  Greci  ne  attribuissero  l'invenzione  (440-438  a.  C.)  a  Cal 
LiMACO,  toreuta,  architetto  e  scultore.  Il  capitello  corinzio  con 
giunge  la  ricchezza  all'eleganza:  il  suo  àbaco  poggia  su  una 
campana,  rivestita  di  due  ordini  di  foglie  d'acanto,  dal  secondo 
de'  quali  partono  i  cauli,  che,  arricciandosi,  si  mutano  in  doppie 
spirali  o  volute.  Si  può  dire  che  i  fogliami  siano  la  caratteristic» 
dell'ordine  corinzio,  come  le  volute  del  jonico  e  i  trìglifi  e  le 
mètope  del  dorico. 

L'ordine  corinzio  (cui  venne  il  nome  forse  dal  fatto  che  a  Ce- 


boiio  il  nome  alla  le«>gen da,  narrata  dii  Vìtrnx io  (Dell 'architettura,  J,l)f 
secondo  la  ({uale  <l<)nno  di  Caria  ,  città  del  Peloponneso  che  avea' 
parteggiato  )>ei  Persiani,  tratte  in  servaggio,  furono  così  rappresen- 
tate dagli  artisti  a  ])erpetna  infamia  della  città  traditrice.  Si  ricordi 
la  similitudine  inspirata  a  Dante  {Purg.,  x,  130-2)  dalle  cariatidi 
medievali. 
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rinto  si  perfezionò  il  lavoro  dell'argilla,  materia  più  specialmente 
atta  ai  fogliami  ornamentali  di  esso  ordine,  o  dal  fatto  che  spesso 
i  capitelli  erano  di  bronzo  corinzio)  fu  usato  la  prima  volta,  pare, 
nel  Tempio  Apollo  a  Figalia  in  Arcadia  (431  a.  C),  opera  di 
ICTiNO  ateniese;  ed  ebbe  molta  fortuna  nell'Asia  minore  e  in' 

Italia,  ove  divenne  elemento 
essenziale  della  fastosa  architet 
tura  romana.  Ma  l'esempio  ti- 
pico dello  stile  corinzio  è  il  Ma 
numento  coregico  di  Lisicrate  in 
Atene  :  dal  quale  abbiamo  tolto 
il  nostro  capitello  (fìg.  28).  È 
una  graziosa  rotonda,  destinata 
a  sorreggere  il  tripode  della 
vittoria  ottenuta  nel  canto  dal 
coro  di  Lisicrate  (334  a.  C). 

2.  —  Non  si  finirebbe  più  se  sì' 
volessero  descrivere  tutte  le 
principali  forme  della  greca  ar- 
chitettura civile  ;  né  un  manuale 
di  storia  dell'arte  può  sostituirsi 
a  un  manuale  d'archeologìa. 
Rammenteremo  ì  propilèi,  o  ve- 
stiboli delle  acropoli,  le  agorà^ 
o  piazze  i^rincipali,  le  stoe,  por- 
ticati circondanti  le  agorà,  gli 
stadii,  destinati  alle  corse  a  piedi, 
gVippodromi,  destinati  alle  corse 
de'  cavalli,  i  teatri.  Questi  ave* 
vano  forma  semicircolare.  Il 
micircolo  era  scavato  nel  fian 


Fig.  28. 


Ordine  corinzio. 


dinata  di  marmo,  su  la  quaU 
sedevano  gli  spettatori.  Il  teatnj 
antico  consisteva  in  due  partì] 
il  luogo  delle  danze  dionisiache 


(alle  quali  era  in  origine  ordinato  il  teatro)  e  quello  degli  spettatori» 
Il  primo  teatro  fu  quello  di  Dioniso,  alle  falde  dell'Acropoli  di 
Atene,  cominciato  l'anno  500  a.  C.  Quando  ai  cori  dionisiaci  fu- 
rono sostituite  le  tragedie  e  le  commedie,  il  teatro  si  compose 
di  tre  parti:  la  gradinata,  l'orchestra  e  il  palcoscenico;  il  quale 
ultimo  avea  forma  rettangolare  e  tre  porte  nella  parete  in  fondo 
della  scena,  per  le  quali  passavano  gli  attori.  L'odèiow  era  un 
piccolo  teatro  per  le  gare  musicali. 
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Quanto  alle  abitazioni,  diremo  che,  solleciti  i  Greci  del  decoro 
della  patria,  costrussero  belli  ricchi  e  ornati  gli  edifizii  pubblici, 
ma  si  contentarono  di  povere  o  piccole  case.  È  poi  risaputo  che  la 
mancanza  delle  vetrate,  come  determinò  la  forma  de'  templi,  così 
determinò  il  costume  degli  antichi  di  sbrigare  le  loro  faccende 
nelle  agorà  o  nei  fòri,  riserbando  gli  studii  il  pranzo  le  conver- 
sazioni alla  notte. 

Senonché,  venuta  meno  la  potenza  politica,  entrato  nella  Grecia 
il  lusso  orientale,  le  abitazioni  elleniche  ebbero  sale  da  bagno, 
exedre,  o  sale  di  conversazione,  pinacoteca,  biblioteca,  sale  da 
festini,  propilèi  e  porticati  interni  ed  esterni.  Ma  più  che  nelle 
case  di  città,  dove  lo  spazio  era  limitato,  grande  era  il  lusso 
nelle  ville. 

Trai  magnifici  edifizii  inalzati  dai  Tolomei  in  Alessandria  (come, 
per  es.,  il  Serapèo^  o  Tempio  di  Serapide,  dio  nel  quale  si  con- 
fuse l'egizio  Osiride  e  il  greco  Ade),  è  degno  di  ricordo  il  grande 
e  sontuoso  Musèo  ^  cioè  albergo  delle  Muse,  dove  si  serbava  la 
piti  ricca  collezione  di  libri  del  mondo.  Celebre,  e  quasi  tipica, 
nell'antichità  fu  la  biblioteca  di  Pergamo  (1). 


VII. 

La  scultura  prefidiaca.  Galamide.  Mirone. 

Grossolane  statue  di  legno,  colorate  di  bianco  e  di  rosso,  ricca- 
mente vestite  e  ornate:  ecco  la  primitiva  scultura  greca,  detta 
dedàlèa  dal  favoloso  Dedalo,  che  avrebbe  appreso  da  Minerva 
i  precetti  dell'arte  scultorica. 

Inceppata  dalle  leggi  jeratiche,  la  scultura  religiosa  non  potè 
progredire  :  non  così  la  civile,  che  ebbe  sollecito  perfezionamento. 

Già  in  tèmpi  remoti  appare  fiorente  il  lavoro  dell'argilla  in 
Egina  Samo  Atene,  soprattutto  a  Corinto,  dove  esercitò  l'arte 
BuTADE  (664  a.  C),  al  quale  si  sogliono  attribuire  i  primi  lavori 
in  argilla  (2).  In  Egina  sarebbe  nata  una  delle  prime  officine  mo- 
netali greche. 


(1)  A  Pergamo  accenniamo  ;i  pag.  76-78. 

(2)  «  Dell'argilla  (scrive  il  Gentile)  come  prima  materia  dell'  arte 
ò  prova  la  stossa  voce  plastica,  che  imma  si  riferì  i)ropriamente  alla 
materia  mollo  della  creta,  poi  si  esteso  all'arte  del  gitto  in  metallo, 
in  quanto  richiede  comò  fondamento  il  modello  in  argilla;  infine 
si  applicò  ad  ogni  attività  statuaria  ». 
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Per  quasi  mezzo  secolo  (570-520  a.  C.)  fiorì  nell'isola  di  Samo, 
i  cui  abitanti  avevano  relazione  di  commerci  con  gli  Egizii  co'  Fe- 
nicii  co'  Persiani  e  co'  Sicelioti,  la  scuola  di  Reco  e  di  Teodoro, 
architetti  e  scultori,  che  si  ritengono  inventori  della  fusione 
in  bronzo  e  dell'arte  di  fondere  a  cera  perduta.  Questo  era  un 
notabile  progresso.  Alle  rozze  statue  di  legno  dipinto,  o  agli  ab- 
bozzi di  legno  rivestiti  di  lamine  metalliche  lavorate  a  sbalzo,  si 
sostituiva  una  tecnica,  che  fa- 
voriva l'emancipazione  del- 
l'arte dalla  tirannìa  della  ma- 
teria. Poteva  l'artista  ritrarre, 
come  meglio  sapeva,  la  varietà 
delle  forme  naturali  in  modelli 
di  materia  plastica,  e  supplire 
con  la  finitezza  de'  particolari 
alla  mancanza  di  colore. 

Alla  scuola  di  Samo  asso- 
ciasi quella  di  Ohio,  iniziata, 
pare,  da  Glauco,  e  il  cui  rap- 
presentante più  insigne  è  Bu- 
falo, architetto  e  statuario, 
il  Fidia  dell'arte  arcaica. 

Intorno  al  500  a.  C.  vive- 
vano due  grandi  artisti  della 
scuola  sicionio-argiva,  Canaco, 
di  Sidone,  e  Agelada,  di 
Argo,  le  cui  opere,  massime 
quelle  del  secondo,  di  cui  fu- 
rono discepoli  Fidia,  Mirone  e 
Policleto,  preannunziano  l'arte 
del  secolo  di  Pericle. 

Degna  di  speciale  considera- 
zione è  la  scuola  di  Egina,  alla  quale  appartengono  Callon  l'egi- 
neta,  che  improntò  le  sue  figure  di  rude  energìa,  e  OnIta,  di 
cui  sono  specialmente  rammentate  le  opere  eseguite  per  Gerone 
di  Siracusa  e  pe'  Tarantini.  Uno  de'  due  scolpì  probabilmente 
le  statue  (oggi  singolare  ornamento  del  Museo  di  Monaco)  che 
ornavano  il  frontone  orientale  e  occidentale  del  Panel lenio,  ese- 
guite, si  crede,  dopo  la  battaglia  di  Salamina  (480  a.  C),  e  rap- 
presentanti varii  combattimenti  mitologici. 

In  Atene,  dopo  la  cacciata  dei  Pisistratidi ,  con  la  riforma  di 
Clistene,  si  destò  un  vivo  fermento  intellettuale,  e  venne  for- 
mandosi una  scuola  artistica,  che  divenne  la  maggiore  della 


Fig.  30.  —  Aristogitone  e  Armodio 
(Museo  Nazionale  di  Napoli). 
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Grecia.  Il  primo  maestro  ricordato  è  Antenore,  che  fece  in 
bronzo  il  gruppo  d'Armodio  e  di  Aristogitone,  che  col  nome  di 
tirannicidi  eran  venerati  come  fondatori  della  libertà  ateniese» 
Una  copia  forse  d'una  copia  di  questo  gruppo  son  le  due  statue 
del  Museo  nazionale  di  Napoli  (fig.  30). 

Esaminando  i  caratteri  dell'arte  arcaica,  osserveremo  che  in 
essa  predomina  il  tipo  egizio.  Le  figure  non  sono  ancora  rotonde  : 

ma  ogni  lor  parte  è  pensata 
per  sé  stante,  e  scolpita  indipen- 
dentemente dalle  altre.  In  ogni 
modo,  l'arcaica,  non  diciamo  la 
primitiva    o    infantile,    è  già 
un'arte  rispettabile.  Certo,  non 
à  il  pieno  dominio  delle  forme 
e  delle  movenze;  non  sa  domi- 
nare i  mezzi  tecnici  ;  è  legata  da 
certi  concetti  convenzionali  :  con- 
venzionalismo  che   si  estende 
fino  a'  particolari  delle  fogge  del 
vestito,    lungo,  accuratamente 
piegato.  Eappresenta  gli  uomini 
e  gli  dèi  con  un  certo  sorriso, 
come  nelle  sculture  egizie,  sem- 
pre eguale,  che  vuol  significare 
Fig.  31.  -  Bronzo  greco  arcaico.        ingenua  beatitudine,  inalterabile 
(Museo  arch.  di  Firenze).      serenità;  ritraendo  il  palestrita, 
accentua  e  rileva  sino  all'esage- 
razione le  parti  del  corpo  in  che  più  si  manifestano  la  forza  e  la 
destrezza;  la  donna  ritrae  col  riserbo,  col  contegno,  più  che  mai 
artificioso  studiato  sforzato,  ch'era  prescritto  dal  galateo  fem- 
minile d'allora.  Scarsità  di  motivi,  in  somma,  minutezza  nei  par- 
ticolari, mancanza  d'espressione:  ecco  i  caratteri  dell'arte  arcaica. 
Ma  già  ne'  citati  gruppi  del  frontone  del  Tempio  di  Egina  è  mi- 
rabile la  perfezione  anatomica,  e  le  figure  sono  rappresentate  non 
nella  solita  quiete  orientale,  ma  in  movimento,  sia  pure  sforzato, 
senza  naturalezza,  e  subordinate  a  una  certa  scelta. 

La  serietà  dell'arte  arcaica  piacque  anche  agli  antichi,  tantoché 
gli  artisti  posteriori  (per  esempio,  quelli  del  tempo  d'Augusto) 
spesso  deliberatamente  arcaicizzarono.  In  tutte  le  opere  del  pe- 
riodo arcaico,  siano  joniche,  doriche,  attiche,  è  notevole  lo  studio 
anatomico  del  corpo  umano  (fig.  31):  ma  manca  in  quei  corpi  assi- 
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derati  dal  convenzionalismo  jeratico  la  vita:  Pigraalione  (1)  non 
à  ancora  avvivato  la  statua  col  suo  alito  possente. 

Né  seppe  avvivarla  Cala^mide,  che  segna  il  trapasso  dal  pe- 
riodo arcaico  al  fidiaco.  Plinio  (xxxiv,  8)  lo  dice  insuperabile 
nella  rappresentazione  de'  cavalli. 

Fu  anche  assai  lodata,  per  la  bellezza  del  vólto,  per  la  grazia 
pudica  del  portamento,  per  la  gentilezza  del  sorriso,  la  sua  So- 
sandra,  che  Luciano  {Le  immagini,  cap.  VI)  preferì  alla  Venere  di 
Prassitele,  sorridente  anch'essa,  ma  con  meno  di  venustà.  Vecchia 
quando  sorgeva  l'astro  di  Fidia,  egli  assommò  in  sé  tutti  i  ca- 
ratteri dell'arcaismo  :  studiata  eleganza  e  finitezza  di  particolari; 
e  ne  perfezionò  tutte  le  forme.  Sue  opere  originali  non  restano: 
ma  le  opere  arcaiche  più  perfette  ancora  sopravviventi  (2)  ci 
danno  un'idea  della  sua  maniera. 

Senonché  Calamide  era  un  anacronismo  :  il  suo  indirizzo  oramai 
sembrava  antiquato.  Queste  forme  che,  per  quanto  fine,  eran 
sempre  le  stesse,  divenivano  intollerabilmente  nojose;  quella  ri- 
cercatezza pareva,  com'era,  deficienza  d'inventiva;  quell'avve- 
nenza leziosità  ;  poteva  oramai  l'arte  mirare  con  chiari  occhi  e 
tentare  di  ritrarre  la  varietà  illimitata  della  natura.  Al  tempo 
delle  guerre  persiane,  in  quella  vittoria  dell'Occidente  su  l'Oriente, 
della  civiltà  su  la  barbarie,  in  quel  prorompere  del  sentimento 
nazionale,  epperò  dell'individualità  ellenica,  si  manifesta  la  ten- 
denza a  tentare  il  novo  in  tutto  ;  l'arte,  emancipatasi  dalle  tra- 
dizioni, aspira  alla  naturalezza  alla  novità  all'originalità. 

Non  possediamo  nessuna  opera  di  Pitagora,  di  Reggio  Calabria^ 
forse  parente  del  filosofo  ;  solo  sappiamo  che  seguì  il  novo  indi- 
rizzo naturalistico.  Ma  ci  restano  le  sculture  del  Tempio  di  Giove 
a  Olimpia,  scoperte  dal  1875  in  poi.  Le  mètope  e  i  frontoni  con- 
tengono statue  e  sculture,  stranamente  realistiche,  e  con  gran 
libertà,  anzi  licenza,  di  mosse,  e  mirabile  naturalezza  di  pan- 
neggiamenti. Gli  dèi  pèrdono  in  quelle  sculture  la  loro  maestà  : 
per  esempio,  è  qui  rappresentata  una  Minerva,  la  quale  potrebbe 
anche  essere  presa  por  una  pastorella.  Fatto  unico  nella  storia 
dell'arte  antica:  reazione  necessaria  alla  rigidità  dell'arte  arcaica. 


(1)  Pigraalione,  che  s'iuuamora  della  statua  da  lui  scolpita,  e,  con 
l'ajuto  di  Venere,  le  dà  vita,  e  la  fa  sua  donna,  è  stupendo  mito, 
che  significa  la  potenza  creatrice  dell'arte. 

(2)  Si  badi  per  altro  che  di  molte  opere  attribuite  al  periodo^ 
arcaico,  come  la  Pallade  di  Villa  Albani,  l'altare  delle  Dodici  Di- 
vinità del  Museo  del  Louvre,  i  rilievi  del  puteale  co'  dodici  dèi  del 
Museo  Capitolino,  V Artemide  del  Museo  di  Napoli,  si  contesta  la 
genuinità. 
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Laddove  questa  dispone  di  pochi  motivi,  risultamento  di  scelta 
scrupolosa,  dà  alle  figure  serietà  e  solennità  o  grazia  convenzio- 
nale d'aspetto;  l'arte  nova  dispone  di  una  gran  quantità  di  mo- 
tivi tolti  alla  natura  senza  alcuna  selezione,  e  nega  il  divino, 
non  che  agli  uomini,  agli  dèi:  là  trovi  l' accademico,  com'oggi  si 
direbbe,  qui  Vimpr essionismo.  Questo  indirizzo,  per  altro,  come 

sorge  all'improvviso,  così  presto 
scompare,  soppiantato  da  un 
ritorno  all'idealismo,  che  è,  pe' 
Greci,  come  s'è  detto,  l'imita- 
zione de  la  bella  natura,  non 
essendo  il  hello  ideale  altro  che 
il  hello  scelto.  In  ogni  modo, 
ridando  il  senso  della  realtà, 
gl'ignoti  maestri  d'Olimpia  con- 
tribuirono all'allargamento  del- 
l'orizzonte artistico,  epperò  al 
risorgimento  dell'arte  (1). 

Posteriore  all'indirizzo  d'O- 
limpia e  immediatamente  ante- 
riore all'indirizzo  fidiaco,  è  la 
maniera  di  Mirone,  che  fu, 
benché  a  lui  superiore  d'età, 
condiscepolo  di  Fidia  alla  scuola 
di  Agelada.  A  lui  Plinio  (xxxiv, 
8)  dà  lode  di  aver  riprodotta 
schiettamente  la  vita  materiale 
e  rappresentato  felicemente  le 
azioni  di  forza  e  di  rapido  mo- 
Fig.  32.  -  Discobolo.  vimento.   Mirone  insomma  ri- 

solve il  problema  del  moto^ 
risente  l'azione  del  naturalismo  d'Olimpia,  che  egli  tempera  e 
modera  con  un  beninteso  idealismo.  Fu  valente  anche  nel  ri- 
trarre gli  animali:  in  lode  della  sua  vacca  abbiamo  trentasei 
epigrammi  néìV Antologìa  Greca  e  non  pochi  versi  latini.  In  lui 
non  v'è  più  nulla,  salvo  che  nei  capelli  e  nella  barba,  della 


(1)  À  una  certa  pfiiGiitela  con  le  sculture  d'Olimpia  la  statua  del 
Museo  Capitolino,  ra])presontante  un  fanciullo  che  si  toglie  dal  piede 
una  spina.  —  Avvertiamo  qui  che  alcune  delle  osservazioni  su  l'arte 
arcaica  greca  dobbi.'nno  alle  lezioni  dell'amato  e  illustre  E.  Loewy, 
professore  di  archeologìa  e  di  storia  d(^ll'arte  antica  all'Università 
di  Roma. 
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ruggine  arcaica.  Due  opere  sue  conosciamo  per  le  riproduzioni 
che  se  ne  ammirano  nei  musei  di  Roma:  Marsia,  del  Museo 
Lateranense,  e  il  Discobolo  (fig.  S'^),  o  lanciatore  di  disco,  del 
palazzo  Lancellotti. 
Mirone  chiude  la  serie  de'  maestri  prefidiaci. 


VITI. 

Fidia  e  la  scultura  del  periodo  attico  :  Alcàmene^  Policleto^ 
Scopa,  Prassitele,  Lisippo. 

La  statuaria  greca  nella  sua  perfezione  fu  il  prodotto  di  circa 
centocinquanta  anni,  quanti  ne  corsero  da  Pericle  e  da  Fidia  ad 
Alessandro  il  Grande  e  a  Li- 
sippo :  il  qual®  periodo  abbiamo 
chiamato  attico. 

Nato,  forse,  intorno  al  490 
a.  C,  Fidia,  come  vuole  la  tradi- 
zione, fu  con  Mirone  e  Policleto 
discepolo  di  Agelada,  il  grande 
maestro  della  scuola  argiva.  Pe- 
ricle gli  diede  la  direzione  delle 
grandi  opere  d'abbellimento  di 
Atene.  Dopo  le  guerre  persiane, 
in  quella  esaltazione  del  senti- 
mento nazionale  e  religioso,  il 
popolo  greco,  trionfatore  della 
barbarie,  invoca  i  suoi  numi  tu- 
telari, perché  non  distolgano  mai 
lo  sguardo  dal  loro  diletto  almo 
paese,  e,  per  propiziarseli  vie 

più,  ricostruisce  i  templi  e  rizza      ^ig.  33.  —  Frammento  di  bassorilievo 
,  1  1      .  del  Partenone. 

1  Simulacri  abbattuti  dai  barbari; 
e  Fidia  crea  Atena  e  Giove. 

Disgraziatamente  Fidia  uomo  è  un  libro  chiuso  per  noi  :  un 
solo  particolare  ci  resta,  e  non  bello:  l'ingratitudine  e  il  carcere 
con  cui  lo  compensarono  i  suoi  concittadini.  Forse,  a  giudizio 
di  Plutarco  (Vita  di  Pericle),  a  lui,  come  ad  Aspasia  e  ad  Anas- 
sagora, si  mosse  guerra,  come  ad  amico  di  Pericle.  Non  ci  resta 
poi  altro  documento  che  l'inscrizione,  tramandataci  da  Pausania 
{Descrizione  della  Grecia),  scritta  sul  basamento  del  Giove  d'O- 
limpia: Fidia  di  Carmide  ateniese  mi  fece.  Così  sono  perduti  gli 
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originali  delle  opere  sue:  e,  per  formarcene  un'idea,  dobbiamo 
ricorrere  alla  tradizione  monumentale  e  letteraria,  assai  difettosa. 
Del  Giove  Olimpico,  per  esempio,  non  abbiamo  che  le  riprodu- 
zioni di  poche  monete  e  la  descrizione  di  Pausania.  Possediamo, 
per  altro,  i  frammenti  delle  sculture  del  Partenone  (fig.  33),  gloria 
■del  Museo  Britannico,  che,  se  non  son  dovute  interamente  a 
Fidia,  ànno  l'impronta  dell'arte  sua,  e  furono  eseguite  sotto  la 
«ua  direzione.  Il  frontone  orientale  si  riferiva  alla  nascita  di 
Atena  ;  il  frontone  occidentale  rappresentava  la  gara  tra  Atena 
«  Poseidone  pel  dominio  della  villa 

del  cui  nome  ne'  dèi  fu  tanta  lite, 
e  donde  ogni  scienza  disfavilla 

{Purg,,  XV,  97-9). 

La  serie  delle  mètope  sul  lato  orientale  comprendeva  la  lotta 
"degli  dèi  coi  giganti,  nella  quale  Atena,  la  ragione,  vince  i  figli 
di  Gea,  la  forza  brutale.  La  serie  del  lato  meridionale  compren- 
deva la  Centauromachìa,  cioè  la  vittoria  degli  Ateniesi,  guidati 
da  Tesèo,  su  i  Centauri.  Nella  serie  del  lato  occidentale  era 
rappresentata  la  vittoria  degli  Ateniesi  su  le  Amazzoni.  Nella 
serie  settentrionale,  la  guerra  trojana  e  la  vittoria  dei  Greci  su 
i  Persiani,  la  libertà  ellenica  trionfatrice  del  despotismo  orien- 
tale. 11  fregio  che  girava  intorno  alla  cella,  rappresentava  con 
cinquecento  figure  la  pompa  delle  feste  panatenèe,  la  processione 
dei  giovani  cavalieri  (oh  quei  cavalli  scalpitanti  trottanti  cara- 
collanti!) (1),  delle  donzelle,  dei  venerandi  vegliardi,  che  recava 
a,d  Atena  Ergane  il  peplo  ricamato  dalle  fanciulle  ateniesi.  E 
finalmente,  nella  parte  del  fregio  che  sormontava  l'ingresso  alla 
■cella,  gli  dèi  attici  in  trono,  a'  quali  presedevano  Zeus  Polieus 
c  Atena  Polias,  lieti  accoglievano  i  tributi  del  lor  popolo  devoto. 

E  questo  vero  poema  di  Fidia,  come  una  sinfonìa  che  si  risolve 
in  un  pieno  sonoro  e  grandioso,  si  chiudeva  con  la  grande  statua 
•crisoelefantina  (2),  posta  in  fondo  alla  cella,  rappresentante  (per 


(1)  Quanto  gli  antichi  valessero  nella  zooplantica  (fig.  34),  lo  di- 
mostra la  Sala  def/U  anitìiali  del  Museo  Vaticano.  I  colossi  di  Monte 
Cavallo,  i  Diòscuri,  che  le  inscrizioni  dei  piedestalli  attribuiscono 
a  Fidia  e  a  Prassitele,  sono  opere  della  Roma  imperiale,  che,  se 
mai,  ci  dànno  un'idea  della  maniera  delle  statue  colossali  di  Lisippo 
«  de'  suoi  snccessori. 

(2)  La  scultura  crisoelefantina,  che  adoperava  l'avorio  per  le 
«arni,  l'oro  il  bronzo  le  gomme  per  le  vesti  e  gli  adornamenti  delle 
divinità,  segna  il  passaggio  dalle  antiche  statuo  policrome  allo 
statue  di  marmo  e  di  bronzo. 
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usar  la  frase  del  Gentile)  «  la  vergine  protettrice  d'Atene  nella 
serena  maestà  della  pace  dopo  la  vittoria  ». 

Le  opere  di  Fidia,  di  cui  gli  antichi,  specialmente  Pausania  e 
Plinio,  ci  dicon  maraviglie,  sono,  oltre  VAteìia  PàrtenoSj  V Atena 
Pròmacos  («  combattente  in  prima  linea  »)  e  il  Giove  Olimpico. 
Per  queste  opere  Fidia  meritò  l'epiteto,  che  i  Greci  e  i  posteri 
gli  diedero,  di  divino  e  di  Omero  della  scultura.  Su  l'Acropoli, 
in  prossimità  del  Partenone,  torreggiava  la  colossale  statua  di 


Fig.  34.  —  Biga  o  carro  a  due  ruote  (Museo  Vaticano). 

bronzo  d'Atena  Pròmacos,  in  piedi,  armata  di  lancia  e  di  scudo, 
con  la  testa  rivolta  alla  sottostante  città  ;  e  a'  naviganti  che  ve- 
leggiavano il  mare  del  Capo  Sunio,  la  punta  dorata  dell'asta  e 
il  cimiero  parlavano  della  dolce  patria.  La  piii  grande  opera  di 
Fidia  fu  il  Giove  Olimpico,  gigantesca  statua  crisoelefantina: 
creazione  stupenda,  espressione,  dagli  antichi  insuperata,  della 
divinità.  Si  credè  che  Fidia  togliesse  l'idea  da  que'  versi  del 
P  deìV Iliade  : 

...  il  gran  figlio  di  Saturno  i  neri 
sopraccigli  inchinò.  Su  l'immortale 
capo  del  Sire  le  divine  chiome 
ondeggiare,  e  tremonne  il  vasto  Olimpo. 

E  Fidia  è  veramente  figlio  d'Omero,  come  Michelangelo  di 
Dante:  ma  l'irato  Zeus  di  Omero  non  poteva  aver  relazione  col 
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sereno  Zeus  di  Fidia,  che,  a  dire  di  Plutarco,  aveva  voluto  ri- 
trarre, secondo  il  pensiero  di  Anassagora,  la  divinità  che  «  induce 
nelle  anime  nostre  profonda  devozione  con  speranza  di  bene  ». 
Il  Giove  d'Otricoli  (del  Museo  Pioclementino)  (fig.  35),  che  pure 


\ 


Fig.  35.  —  Giove  (Museo  Vaticano). 


è  la  più  bella  testa  di  Giove  che  si  conosca  (in  quella  testa  sublime 
dall'angolo  facciale  quasi  retto,  l'artista  à  voluto  rappresentare 
il  pensiero  sovrumano),  oggi  non  si  crede  più  derivato  dal  Giove 
fidiaco:  del  quale  si  anno  invece  riproduzioni  in  monete  d'Elide, 
coniate  al  tempo  d'Adriano. 

Delle  altre  opere  di  Fidia,  che  fu  anche  pittore  e  architetto, 
vero  artista  universale,  rammenteremo  A  frodite  Urania^  ojVenere 
celeste,  simbolo  delle  forze  cosmiche  e  della  vita  domestica. ^Ma 
egli  fu  soprattutto  lo  scultore  di  Atena:  la  bellezza  verginale 
accoppiata  alla  forza  e  alla  maestà  fu  il  suo  ideale  estetico.  Tutti 
gli  antichi  si  accordano  nel  lodare  Fidia  per  aver  saputo  nel  suo 
stile  riunire  la  grandiosità  e  la   minutezza,  usare,  a  detta  di 
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Plinio,  la  magnificenza  anche  nelle  cose  'piccole.  «  Ciò  (osserva  il 
Lanzi)  mostra  la  gradazione  con  cui  procedono  le  arti:  Fidia 
ritenne  il  minuto  dell'epoca  precedente  ;  ma  lo  fece  servire  al 
sublime;  onde  l'ano  non  esclude  l'altro.  Simile  unione,  se  io 
non  erro,  vedesi  in  alcune  pitture  di  Giorgione  e  del  Vinci,  da' 
quali  mosse  la  pittura  i  primi  passi  verso  il  grande  ».  Non  fu- 
rono senza  efficacia  su  l'arte 
fidiaca  le  condizioni  della  cul- 
tura: sorgeva  allora  potente 
il  dramma,  e  s'iniziavano  le 
prime  ricerche  filosofiche.  Fi- 
dia fu  in  relazione  con  Anas- 
sagora, come  Michelangelo  coi 
platonici  del  Rinascimento.  Fi- 
dia fu  un  grande  idealista  : 
«  quando  faceva  l'immagine 
di  Giove,  o  quella  di  Minerva 
—  scrive  Cicerone  (Om/or,  ii, 
9),  —  non  guardava  ad  alcuna 
forma  da  cui  traesse  somi- 
glianza ;  ma  soltanto  nella  sua 
mente  risedeva  una  sovrana 
immagine  di  bellezza,  alla  quale 
guardando  e  tutto  in  essa  fiso, 
egli  dirigeva  la  sua  mano  ». 
Simili  immagini  Platone  chia- 
ma idee. 

I  Come  dagli  eroi  trasumanati 
di  Eschilo  si  passa  nella  tra- 
gedia agli  eroi  umani  di  Eu- 
ripide, così  all'idealismo  reli- 
gioso di  Fidia  segue  l'idealismo  umano  di  Alcàmene,  capo,  dopo 
Fidia,  della  scuola  attica:  del  quale  si  ammirava  la  statua  di 
Afrodite^  posta  negli  Orti  ateniesi,  finissima  nella  testa  nel  seno 
nelle  mani  nelle  dita.  Una  sua  statua  di  vincitore  dei  giuochi 
olimpici,  come  il  Dorìforo  di  Policleto,  fu  considerata  dagli  an- 
tichi opera  modello. 

Altre  scuole  fiorivano  in  Atene,  oltre  la  fidiaca;  nelle  quali  pri- 
meggiarono, fra  gli  altri,  Callimaco,  a  cui  gli  antichi  attribuirono 
l'invenzione  del  capitello  corinzio,  e  Demetrio  ateniese,  realista, 
che  faceva  ritratti,  copiando  le  forme  con  tutta  verità,  e  predili- 
gendo (pecca  di  tutti  i  veristi,  antichi  e  moderni)  le  meno  belle,  in 
modo  da  fare,  come  dicevano  gli  antichi,  uomini  e  non  statue. 


Fjg.  36.  —  Doriforo  (Museo  Vaticano). 


Natali  e  Vitelli 
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Fu  maestro  della  scuola  argivo-sicionese,  ed  è,  forse,  il  più 
famoso  degli  scultori  antichi,  tantoché  i  nostri  antichi  rimatori. 
Dante  {Purg.,  x,  32)  e  il  Petrarca  {In  vita^  son.  xlix)  imper- 
sonano in  lui  le  arti  plastiche,  Policleto,  condiscepolo  di  Fidia, 
che  a  Fidia  fu  pareggiato  per  la  colossale  statua  crisoelefantina 
di  Hera  (1),  posta  nel  tempio  sul  Monte  Eubeo,  fra  Argo  e  Micene. 
In  ogni  modo,  Policleto  fu  in  certa  misura  realista:  l'arte  sua 

è  rispettivamente  a  quella  di 
Fidia  ciò  che  la  filosofìa  di  Ari- 
stotele rispettivamente  a  quella 
di  Platone.  Policleto  esercitò 
anche  l'architettura  ;  e  compose 
un  trattato  su  le  proporzioni 
del  corpo  umano,  secondo  le 
dottrine  d'Ippocrate  ;  e  pose  in 
opera  i  suoi  insegnamenti  nella 
statua  del  Dorìforo  («  armato 
di  lancia  »)  (fig.  36),  cui  fu  dato 
il  nome  di  cànone  o  règolo  di 
Policleto  (v.  il  cap.  xxv  del  Ga- 
lateo del  Della  Casa).  Per  tale 
opera  gli  antichi  lo  riguardarono 
come  un  legislatore  :  quindi  av- 
viene, come  avvertì  il  Winckel- 
mann,  che  le  statue  greche, 
almeno  sino  a  Lisippo,  pajono 
condotte  quasi  tutte  con  le  stesse 
leggi  fondamentali,  cioè  sono 
quadrate^  vale  a  dire  di  corpo- 
ratura mezzana,  schivando  così 
Fig.  37.  —  Discobolo  (Museo  Vaticano).     i  due  estremi  della  gracilità  e 

della  obesità,  del  troppo  lungo 
e  del  troppo  corto,  e  riuscendo  al  tempo  stesso  agili  e  forti. 
Nell'armonìa  delle  parti,  che  è  la  simmetrìa,  Policleto  avanzò 
tutti. 

La  scuola  di  Policleto,  il  quale,  a  giudizio  di  Quintiliano  (xii,  10), 
riesci  eccellente  nella  rappresentazione  degli  uomini  più  che  in 
quella  degli  dèi,  ebbe  carattere  realistico,  di  fronte  a  quella 
essenzialmente  idealistica  di  Fidia. 


(1)  Fu  creduta  imitazione  della  tèsta  di  Hera  di  Policleto  quella 
del  Museo  Boncompagni,  oggi  annesso  al  Museo  delle  Terme  a  Roma: 
bellezza  alta  e  serena,  elio  il  Goethe  paragonava  a  un  canto  d'Omero. 
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Dei  molti  suoi  'scolari,  rammentiamo  Naucide  d'Argo,  del  cui 
Discobolo  taluno  crede  riproduzione  la  statua  vaticana  di  tal 
nome  (fig.  37). 

Uno  dei  primi  nomi  ricordati  della  scuola  ateniese  è  quello  di 
Cefisòdoto  il  vecchio,  autore  d'un  gruppo  famoso  :  Mrene  (la  Pace) 
reggente  in  braccio  Fiuto  (la  Ricchezza)  bambino:  del  quale  è 
riproduzione  un  gruppo  simile 
della  Gliptoteca  di  Monaco.  La 
pace  con  la  ricchezza  !  E  Fiuto 
il  gran  nimico  f  Ma  gli  antichi 
non  avevano  pel  capo  ubbìe 
francescane. 

11  più  illustre  rappresentante 
della  scuola  ateniese  è  Scopa, 
«he,  nato  nell'isola  di  Paros 
tra  il  420  e  il  417  a.  C,  fece 
le  sue  prime  opere  per  le  città 
del  Peloponneso,  poi  andò  in 
Atene  e  nell'Asia  Minore,  ove 
eseguì  molte  sculture  pel  mo- 
numento di  Mausòlo.  Fu  lo 
scultore  della  bellezza  leggia- 
dra, epperò  meglio  che  altri  dèi 
ritrasse  Apollo  (1)  Dioniso  A- 
frodite,  e  non  la  Venere  celeste 
sì  l'Afrodite  Pàndemos,  se- 
dente sopra  un  lascivo  capro  ; 
ma  seppe  anche  ritrarre  i  sen- 
timenti e  gli  affetti,  trovando 

persino  una  propria  espres-    '''^^^«7  a''g»e°(U?flzl,':  Ì-Ìeaze,. 
sione  ai  segreti  desiderii,  ai 

profondi  sentimenti  dell'amore,  ch'egli  impersonò  nelle  tre 
figure  di  JEJros,  Imeros  e  Fothos  (Amore,  Brama,  Desiderio). 
L'arte  si  volgeva  al  patetico.  Amò  anche  le  vaste  composizioni. 
Si  crede  sua  opera  la  tragedia  dei  Niobidi^  di  cui  si  à  una  copia 
nella  Gallerìa  degli  Uffizii  a  Firenze  (fig.  38):  dove  il  dolore  di 
Niobe  è  significato  con  maggiore  sublimità  che  nel  famoso  luogo 
di  Omero  (JZ.,  xxiv;  cfr.  Dante,  Furg.y  xii,  37-9),  accostandosi 
Scopa  ad  Eschilo,  che  nel  Frometeo  introduce  muta  la  sventurata 
madre:  però  che  gli  antichi  condannarono  ogni  manifestazione 


(1)  Si  crede  che  dal  tipo  di  Scopa  derivi  l'Apollo  citaredo  del 
Vaticano. 
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scomposta  di  dolore,  e  affermò  Cicerone,  nel  secondo  delle  Tu- 
sculane.  che  la  grandezza  d'animo  consiste  nel  dar  prova  di  fer- 
mezza fra  i  tormenti  e  di  serenità  nel  dolore.  Scopa  fu  insigne 


Fig.  39-  —  Venere  uscente  dal  bagno  (Museo  Vaticanol 


nel  ritrarre  il  movimento:  per  la  mossa  è  appunto  celebrata  e 
da  Callistrato  {Le  statue)  e  dai  poeti  àeW Antologìa  la  sua  Mènadé 
furente:  ma  anche  qui  il  movimento  è  ordinato  all'espressione 
del  furore  dionisiaco.  Insomma  il  merito  massimo  di  Scopa  è 
quello  di  aver  perfezionato  lo  stile  della  giovine  scuola  attica 
con  la  significazione  degli  affetti  e  delle  passioni. 

Rivale  di  Scopa,  <iuantunque  suo  compagno  nei  lavori  del 
Mausolèo  di  Caria,  fu  Prassìtele,  ateniese  (360-330  a.  C),  che 

I 
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raggiunse  la  perfezione  per  la  molta  perizia  nel  trattar  le  carni, 
per  la  imaginosa  saviezza  nella  disposizione  dei  gruppi  e  delle 
singole  figure.  Delle  tante  e  varie  sue  opere,  tra  cui  grandi 
gruppi,  rammenteremo  V Afrodite  di  Cnido,  la  più  celebre  Venere 
del  mondo,  tanto  bella,  che  da  ogni  parte  della  Grecia  traevano 
a  vederla  i  pellegrini  della  bellezza  ;  della  quale  sembra  una  copia 
la  cosiddetta  Venere  uscente 
dal  bagno  del  Museo  Vaticano 
<fig.  39)  :  figura  nuda,  che  sta  per 
entrare  nel  bagno,  deponendo 
le  vesti  con  la  sinistra  e  facendo 
velo  al  corpo  con  la  destra.  Gli 
antichi  ci  parlano  di  un'altra 
Afrodite  e  d'un  Eros  (di  cui  po- 
trebb'essere  copia  il  torso  d'A- 
more del  Museo  Vaticano)  e  di 
una  Frine,  scolpita  da  Prassìtele 
per  la  sua  amante,  la  famosa 
etèra  Frine,  che  fu  anche  ritratta 
da  Apelle.  Altre  divinità  predi- 
lette da  Prassìtele  furono  Apollo 
e  Dioniso:  è  conosciuto  per  le 
riproduzioni  del  Louvre  e  del 
Vaticano  l'Apollo  Sauroctonos^ 
cioè  uccisore  della  lucertola, 
forse  in  antitesi  scherzosa  con 
Apollo  uccisore  del  serpente  Pi- 
tone. Gli  dèi  se  ne  vanno  !  Cal- 
listrato  ci  parla  d'un  Dioniso 
dal  vólto  ridente  e  dall'occhio  Fig,  40.  -  Satiro  (Mus.  Capitolino), 
vivace.  È  anche  celebrato  un 

satiro  riposante,  da  cui  potrebb'essere  derivato  il  Satiro  capitolino 
(fig.  40).  Si  crede  prassitelico  V Apollino  che  diamo  riprodotto 
(fig.  41).  La  sola  opera  originale  che  si  conservi  di  Prassìtele, 
è  il  gruppo  mutilo  di  Ermes  reggente  fra  le  braccia  Dioniso 
bambino,  trovato  nel  1877-78  negli  scavi  d'Olimpia. 

Riferibile  alla  scuola  ateniese  in  periodo  prossimo  a  Scopa  e  a 
Prassìtele  (e  lo  dimostra  la  perfezion  delle  linee,  la  pastosità  delle 
carni,  la  semplicità  delle  pieghe)  è  la  statua  frammentaria  della 
Venere  di  Milo  (fig.  42),  insigne  ornamento  del  Museo  del  Louvre, 
che  è  certamente  la  statua  di  Venere  vincitrice  (dinanzi  alla  quale 
si  fe'  condurre  il  Gautier  morente,  per  godere  un'ultima  volta  la 
visione  della  bellezza  ellenica):  forse  la  più  perfetta  rappresenta- 
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zione  muliebre  che  ci  abbiano  lasciata  gli  antichi.  Eappresen- 
tazione,  diciamo,  di  bellezza  fisica  :  giacché  gli  antichi  conobbero, 

generalmente  parlando,  solo  la 
statica  delVarte^  la  bellezza  este- 
riore; e  la  dinamica  delVarte,  la 
graziosa  e  sublime  espressione 
della  bellezza  morale  e  intellet- 
tuale, la  dobbiamo  chiedere  al 
nostro  Rinascimento,  che  è  il 
fiore  della  gentilezza  cristiana 
innestato  sul  tronco  della  forza 
e  della  bellezza  pagana. 

All'età  di  Scopa  e  di  Prassìtele 
appartiene  probabilmente  anche 


Fig.  41.  —  Apollino  (Ufflzii,  Firenze). 

V Apollo  del  Belvedere  (fig.  43), 
al  quale  il  Winckelmann  sciolse 
quel  famoso  inno  che  termina 
cosi  :  «  Depongo  ai  piedi  di  que- 
sta statua  l'idea  che  ne  ò  data, 
imitando  coloro  che  posavano  a 
pie'  de'  simulacri  degli  dèi  le 
corone  che  non  giungevano  a 
mettere  loro  su  '1  capo  ».  Un 
archeologo  poeta! 

Il  sommo  maestro  della  gio- 
vine scuola  argiva  fu  Lisirro,  di 
Sicione,  che  fiorì  poco  dopo  Pras- 
sìtele. Egli  fu  il  primo  a  partirsi 
con  lode  dalle  antiche  proporzioni  e  dalle  stature  quadrate,  figu- 
rando i  corpi  più  svelti  e  le  teste  più  piccole  che  non  s'era  fatto 


Fig.  42.  —  Venere  di  Milo 

(Parigi,  Museo  del  Louvre). 
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per  lo  innanzi,  e  dando  così  alle  statue  certa  apparenza  di  altezza 
superiore  a  quella  che  avevano,  nel  modo  che  gli  uomini  svelti 
compariscono  più  alti  che  non  sono.  Egli  seguì  questo  precetto: 
«  Vi  è  un  solo  maestro,  la  natura  »;  e  scolpì,  a  dire  di  Plinio, 


Fig.  43.  —  Apollo  del  Belvedere  (Museo  Vaticano). 


più  di  millecinquecento  statue:  ma  lavorarono  con  lui  tre  figlioli 
e  molti  discepoli.  Il  miglior  testimonio  che  ci  rimanga  del  suo 
valore,  è  la  copia  vaticana  del  suo  Strigilatore  (apoxyómenos)^ 
nel  quale  appare  il  novo  tipo  di  proporzioni  (fig.  44).  Piìi  volte 
ritrasse  Alessandro  Magno, fai  quale  fu  caramente  diletto.  Si  com- 
piacque soprattutto  della  rappresentazione  di  Èracle:  è  ricordo 
della  sua  arte  VJEJrcole  di  Palazzo  Pitti  e  forse  anche  VUrcole 
Farnese  (fig.  45)  del  Museo  di  Napoli.  Fece  anche  la  statua  di 
Prassilla  poetessa,  di  Socrate,  di  Esopo;  e  Callistrato  ricorda  la 
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sua  statua  simbolejigiante  la  Buona  Occasione,  ch'egli  ritrasse 
qual  fanciullo  alipede,  poggiante  sur  un  globo,  con  le  chiome  svo- 
lazzanti dinanzi  al  vólto  e  alla 
nuca  nuda,  per  dimostrare  che 
l'Occasione  è  veloce,  e  difficile 
è  l'acciuffarla.  Di  lui  Properzio 
(1.  Ili,  el.  ix)  :  Gloria  Lysippi  est 
animosa  fingere  signa.  Ma  Li- 
sippo,  come  Apelle,  giunse  ad  af- 


Fig.  44,  —  Lo  Strigilatore  (\Ius.  Vaticano) 

fastellate  figurazioni  allegoriche, 
quali  convengono  all'arte  corti- 
giana (1).  L'alessandrinismo  è 
alle  porte.  A  Lisippo  è  attribuito 
il  Mercurio  assiso  (fìg.  46),  di 
bronzo,  che  si  conserva  nel  Mu- 
seo di  Napoli. 

Non  abbiamo  ancora  i)arlato  delle  statue  iconiche.  Ne  citiamo 
qui  alcune  di  varie  età  :  il  presunto  Focione  xatìcduo  (fig.  47),  il 


Fig.  45.  —  Ercole  Farnese  (Mus.  di  Napoli). 


(1)  I  cavalli  811  la  facciata  di  S.  Marco  a  Venezia  furono  dati  a 
Lisippo;  ma  probahihiieuto  sono  opera  del  tempo  di  Nerone,  da 
Roma  portati  a  CoNtantin()])oli,  e  quindi  a  Venezia  dal  dogo  Dan- 
dolo nel  1204,  (piindi  da  Na])oleono  a  Parigi  nel  1797,  e  quindi 
dall'imperatore  d'Austria  restituiti  a  Venezia  nel  1815.  Storia  av- 
venturoHa,  elio  Vittoria  Aganoor  cantò  in  una  bella  lirica,  inspirata 
da  un'ode  del  suo  maestro  G.  Zanella. 


Diogene  di  Villa  Albani,  V Anacreonte  di  Villa  Borghese,  lo  stu- 
pendo Sofocle  laterano2(fig.  48), 


IX. 

La  scultura  del  periodo  ellenistico 
0  alessandrino. 

Al  tempo  di  Alessandro  la 
scultura  giunse  alla  maggiore 
perfezione  tecnica.  Per  altro, 
non  fu  un'arte  originale  e  crea- 
trice, ma  eclettica:  sceglieva  il 
meglio  de'  più  insigni  maestri, 
le  teste  di  Mirone,  le  braccia  di 


Fig.  47.  —  Focione?  (Mus,  Vaticano). 

Prassitele,  i  petti  di  Policleto; 
anzi,  talvolta,  dalle  singole  opere 
sceglieva  quella  parte  in  cui 
ciascun  artista  aveva  vinto  sé 
stesso.  Luciano ,  nel  Dialogo 
delle  immagini,  propone  cinque 
statue  al  suo  artefice;  e  vuole 
che  imiti  daiìV  Amazzone  di  Fidia 
il  collo  e  le  gote,  dalla  Sosan- 
dra  di  Calamide  il  sorriso  e  il 
vestito,  e  le  altre  doti  migliori 
dalle  tre  rimanenti  di  Prassitele,  di  Alcàmene  e  di  Fidia  stesso. 
Così  i  nostri  estetici  del  Cinquecento  costruivano  la  perfetta 
bellezza  femminile,  senza  accorgersi  di  fabbricare  una  pupattola  ! 

Come  si  vede,  questo  fiorire  delle  arti  in  tèmpi  di  scadimento 
sociale  non  infirma  il  criterio,  per  noi  indispensabile  a  voler  in- 


Fig.  46.  —  Mercurio  in  riposo. 
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tendere  il  processo  artistico,  dell'arte  relativa  aìV ambiente.  Non 
si  può  disconoscere  l'azione  individuale  del  genio,  l'importanza 
delle  scuole,  l'influenza  dei  precetti.  L'arte,  non  in  quanto  inspi- 
razione, ma  in  quanto  tecnica,  procede  con  leggi  sue  proprie. 
L'arte  nostra  toccò  il  suo  apogèo  nel  cosiddetto  secolo  di  Leon  X, 
età  di  grande  miseria  civile,  di  profonda  corruzione  morale.  Ma 
quelle  forme  elette  e,  se  vuoisi,  perfette,  ma  tal  volta  vuote  di 

contenuto,  non  valgono  le  crea- 
zioni sincere  e  animose  degli  avi. 

In  ]  ogni  modo,  nel  periodo 
(alessandrino)  che  va dallamorte 
di  Alessandro  Magno  alla  con- 
quista romana  (323-146),  morta 
la  vita  pubblica,  affievolito  il 
sentimento  nazionale,  trasfor- 
matasi la  ginnastica  in  atletica 
mestierante  e  viziosa,  l'arte, 
sotto  l'azione  degli  studii  lette- 
rari alessandrini  e  della  filosofìa 
epicurea ,  diventa  cortigiana , 
erudita,  o  mira  solo  alla  soddi- 
sfazione dei  sensi,  e  scade  (1). 
Né  bastano  a  darcene  miglior 
concetto  le  opere  egregie  che  si 
fecero  in  due  centri  della  nova 
cultura,  Pergamo  e  Rodi. 

Lisippo  ebbe,  tra  gli  altri,  due 
discepoli  illustri  ;   Eutichide  , 
che    ritrasse   in    un  grazioso 
gruppo  la  città  di  Antiochia  col 
Fig.  48.  ~  Sofocle  (Mas.  Lateraao).       ^.^  dell'Oronte  (il  fiume  SU  Cui 

sorge  Antiochia,  in  Siria);  e  Cares  di  Lindo,  nativo  dell'isola 
di  Rodi,  autore  della  statua  di  Elios,  conosciuta  col  nome  di 
Colosso  di  Rodi:  col  quale  s'iniziò  a  Rodi  una  scuola  che  pri- 
meggiò fra  tutte  nell'età  dei  successori  d'Alessandro. 

Un  saggio  dell'arte  di  Rodi,  la  quale  è  notevole  pel  sentimento 
tragico,  lo  abbiamo  nel  famoso  Laocoonte  (fig.  49)  del  Museo 
Vaticano:  opera  di  Agesandro,  Atenodoro  e  Polidoro,  ritro- 


(1)  Qujindo,  tra  qualche  anno,  saranno  compiuti  gli  studii  o  gli 
scavi  d'una  missione  francese  nell'isola  di  Dolo,  noi  penetreremo 
nella  vita  ìntima  d'una  città  ellenislica,  anteriore  di  due  secoli 
a  Pompei. 


—  75  — 


vata  in  Eoraa  nel  1506,  e  malamente  restaurata  dal  cinquecen- 
tista G.  A.  Montorsoli,  rappresentante  il  sacerdote  di  Nettuno 
soffocato  tra  le  spire  degl'immani  serpenti  esecutori  delle  ven- 
dette d'Atena:  fatto  narrato  da  Virgilio  nel  secondo  deìVJEneide  (1). 


Fig.  49.  —  Gruppo  del  Laocoonte  (Museo  Vaticano), 

Questo  confronto  diede  occasione  a  Gr.  E,  Lessing  (1729-1781)  di 
scrivere  il  Laocoonte^  trattato  nel  quale  sono  chiaramente  deter- 
minati i  limiti  delle  arti,  distinte  le  arti  del  tempo  dalle  arti 


(1)  Il  poeta  probabilmente  non  s'è  inspirato  all'opera  degli  artisti 
rodii  ;  è  assolutamente  da  scartare  come  erronea  l'opinione  che  gli 
artisti  si  siano  inspirati  a  Virgilio. 
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dello  spazio,  le  arti  ritmiche  dalle  figurative.  Le  arti  del  disegno, 
nel  rappresentare  le  azioni,  non  possono  disporre  che  d'un  mo- 
mento unico  nello  spazio;  la  poesìa  si  vale  di  più  momenti  suc- 
cessivi nel  tempo:  questa,  ridotta  a'  minimi  termini,  la  teorìa 
del  Lessing,  già  intravveduta,  del  resto,  da  Dione  Crisostomo. 

Alla  stessa  scuola  appartiene  forse  il  gruppo  di  Menelao  che  salva 
dalla  mischia  il  cadavere  di  Patroclo^  nella  Loggia  de'  Lanzi  a 

 Firenze  (fig.  50);  certamente  il 

famoso  Toro  Farnese  (fig.  51) 
del  Museo  di  Napoli,  opera 
di  Apollonio  e  Taurisco  di 
Traili  nella  Caria,  rappresen- 
tante Zeto  e  Anfione,  figli  di 
Antiope,  vendicatori  della  ma- 
dre, gelosa  di  Dirce,  regina 
di  Tebe:  soggetto  d'una  tra- 
gedia d'Euripide.  Stanno  i  due 
giovani  su  l'alto  della  rupe, 
avvolgendo  una  fune  alle  corna 
d'un  toro  selvaggio,  che  dovrà 
trascinare  Dirce,  che  ai  piedi 
de'  due  giovani  implora  pietà. 
Antiope  assiste  ai  preparativi 
della  vendetta. 

La  statua  mutila  alla  quale 
il  popolo  romano  diede  il  nome 
di  Pasquino,  è  un  frammento 
del  gruppo  di  Menelao  e  Pa- 
troclo. 

Alla  scuola  di  Pergamo  ap- 
partengono il  cosiddetto  Arro- 
tino (fig.  52)  della  Gallerìa  degli  Uffizii;  e  alcune  statue  di  guerrieri 
combattenti  o  atterrati,  che  si  trovano  nei  musei  di  Roma  di  Na- 
poli del  Louvre  e  nel  Palazzo  Ducale  di  Venezia,  tra  cui  primeg- 
giano il  Gallo  morente  (il  cosiddetto  Gladiatore  morente  (fig.  53), 
che  inspirò  Byron,  Child  HaroldyW,  140),  del  Museo  Capitolino, 
e  il  gruppo  de'  Galli,  del  Museo  Boncompagni,  che  sono  i  mi- 
gliori saggi  delle  sculture  celebranti  le  vittorie  dei  re  di  Pergamo 
su  i  Celti. 

Tra  le  più  recenti  scoperte  archeologiche  sono  degne  di  nota 
quelle  fatte  dai  Tedeschi  nell'Asia  Minore,  dove  sorgeva  Per- 
gamo: la  cittadella,  sede  degli  Attalidi,  il  Tempio  di  Atena,  quello 
di  Traiano,  la  Biblioteca,  dove  prima  cominciò  l'uso  della  per- 


Fig.  50.  —  Meaelao  che  salva  il  cadavere 
di  Patroclo. 
(Loggia  de'  Lanzi,  Firenze). 
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Fig.  51.  —  Toro  Farnese  (Museo  di  Napoli). 
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gamena,  un  teatro,  il  mercato, 
il  grande  altare  di  Zeus,  con  la 
Gigantomachìa ,  ricostruito  a 
Berlino.  Il  combattimento  degli 
dèi  dell'Olimpo  coi  mostri  della 
terra  è,  in  questa  Gigantoma- 
chìa, rappresentato  con  gran 
forza  :  è  un  rimescolamento,  un 
aggrovigliamento  di  corpi  che 
lottano  si  pereotono  si  uccidono. 

L'arte  greca  in  Egitto  pro- 
dusse novi  tipi  estetici  :  Iside  e 
Arpocrate,  dio  del  silenzio.  Ma 
Alessandria,  sede  della  dottrina 
e  della  letteratura,  fu  inferiore 
a  Pergamo  e  a  Rodi  per  l'arte. 
Buon  saggio  dell'arte  alessan- 
drina è  tuttavìa  la  statua  del 
Vaticano  raffigurante  il  Mio: 
<<  una  sintetica  descrizione  (come 
il  Gentile  la  chiama)  della  na- 
tura dell'Egitto,  il  cui  suolo  Erodoto  diceva  un  dono  del  Nilo  ». 

Stanziatasi  l'arte  greca  in  Eoma,  molti  artisti  greci  restarono 
fedeli  agli  esempi  classici,  formando  una  scuola  che  si  disse 


Fig.  52. 
L'Arrotino  (Uffìzii,  Firenze). 


Fig.  53,  —  Gladiatore  morente  (Museo  Capitolino). 
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neoattica  :  arte  d'imitazione,  riflessa  ed  erudita,  avulsa  dal  popolo 
e  propria  d'un'aristocrazìa  intellettuale;  arte,  insomma,  di  deca- 
denza. Alla  quale  appartengono  il  Torso  del  Belvedere  (fig.  54), 
scolpito  da  Apollonio  ateniese, 
mirabile  di  forme  grandiose, 
e  quasi  palpitante  di  vita,  am- 
miratissimo,  si  dice,  da  Miche- 
langelo ;  il  citato  Ercole  Farnese^ 
del  Museo  di  Napoli,  firmato  da 
Glicone,  riproduzione  d'un  Er- 
cole di  Lisippo  ;  V Atena  di  An- 
tioco ateniese,  del  Museo  Bon- 
compagni  ;  e,  a  farla  breve  con 
un  nome  famoso,  la  Venere  dei 
Medici  (fig.  55),  che  porta  scritto 
sul  plinto  il  nome  di  Cleomene 


55.  —  Venere  de'  Medici 
(Ufflzii,  Firenze). 


ateniese,  figlio  di  Apollodoro, 
vissuto  a  Eoma  sotto  Augusto. 
È  quest'ultima  una  creazione 
degna  di  Prassìtele  :  Venere,  la 
^^^^^  bellezza  muliebre  che  esce  dal- 
«  ^j^m      l'adolescenza,   è  rappresentata 

in  piedi,  interamente  nuda,  con 
le  mani  che  fanno  velo  al  seno 
e  al  grembo,  e  volgente  la  te- 
sta a  sinistra,  compresa  dal  ti- 
more d'esser  veduta,  e  pur  sorridente.  E.  Brizio  la  crede  una  copia, 
fatta  da  Cleomene,  d'una  Venere  di  Prassìtele.  Dall'Afrodite 
velata  di  Fidia,  a  traverso  alla  Venere  di  Milo,  si  giunge  alla 
Venere  completamente  ignuda,  ma  casta,  di  Prassìtele  :  dalla  quale 
derivano  e  la  Venere  dei  Medici  e  la  Venere  Capitolina  e  la  Venere 


Fig.  54.  —  Torso  del  Belvedere 
(Museo  Vaticano). 


—  so- 
di Siracusa^  alla  quale  accenneremo  altrove.  Dopo  Alessandro, 
l'arte  si  spoglia  non  solo  delle  vesti,  ma  del  pudore:  Venere 
si  confonde  con  le  etère,  diventa  la  Venere  Callipigia  del  Museo 

di  Napoli  (fìg.  56),  sensuale  e 
voluttuosa.  E  si  arriva  alle  Ve- 
neri carnose,  care  a'  Romani^ 
rannicchiate  in  atto  di  lavarsi; 
la  più  bella  de  le  quali  si  vede 
al  Vaticano  (fig.  57). 

X. 

La  pittura. 

Tra  le  ruine  di  Micene  sono 
stati  rinvenuti  avanzi  di  pittura 
decorativa  policroma. 

Dalla  pittura  primitiva  dob- 
biamo senz'altro  passare  alle 
decorazioni  dei  vasi  fittili  del 
secolo  VI. 

Su  la  storia  della  pittura  greca 
non  poche  notizie  ci  danno  gli 
scrittori  :  ma  non  ci  restano  che 
vasi,  pitture  greco- egizie  e  le 
Fig.  56.  -  Venere  Callipigia  pitture  parietarie,  massime  pom- 

(Museo  di  Napoli).  pejane.  La  pittura  arcaica  ci  è 

rappresentata  dalla  ceramica  : 
quella  di  Polignoto  possiamo  ricostruirla,  valendoci  appunto  della 
pittura  vascolare  e  de'  suoi  ritiessi  nei  rilievi  e  nei  fregi  deco- 
rativi degli  editìzii;  ma  per  la  pittura  di  Zeusi  e  Apelle  difettano 
assolutamente  le  riproduzioni. 

La  più  illustre  scuola  pittorica  fu  Vattica^  di  cui  fu  capo  Poli- 
gnoto, il  Giotto  della  Grecia,  nativo  dell'isola  di  Taso  e  fioiito 
nella  prima  metà  del  secolo  v  a.  C.  ;  che  dipinse  con  solennità 
omerica  gesta  achee  dell'epoca  eroica  nel  Portico,  detto  poi  per 
le  pitture  PeciZe,  e  nella  Pinacoteca  su  l'Acropoli  d'Atene,  e  più 
tardi  altrove,  specialmente  nella  Lesche  (Loggia)  di  Delfi.  Come 
Fidia  da  Pericle,  Polignoto  fu  protetto  da  Cimone.  Avendo  ope- 
rato nel  decennio  (480-70)  che  seguì  alle  guerre  persiane,  fu 
il  pittore  dalle  grandi  inspirazioni  nazionali  :  le  sue  composi- 
zioni mitologiche  e  storiche  furono  solenni  e  di  grandi  dimen- 


sioni.  Usò  pochi  colori  (i  quattro  fondamentali  :  bianco  rosso 
giallo  nero),  non  conobbe  sfumature;  le  sue  pitture  furono,  pùi 
che  altro,  disegni  colorati,  ma  disegni  potenti,  e  non  senza 
qualche  conoscenza  della  prospettiva. 


Fig.  57.  —  Venere  (Museo  Vaticano). 

Appartengono  a  questa  scuola  Micone,  compagno  di  Polignoto; 
Paneno,  fratello  di  Fidia,  che  dipinse  nel  Pecile  la  battaglia  di 
Maratona;  e  altri. 

I,  La  scuola  jonica,  continuatrice  della  precedente,  sorse  nell'Asia 
Minore,  dove  l'arte  cercò  asilo  e  refugio,  durante  la  guerra  pe- 
loponnesiaca, per  opera  di  Zeusi  e  di  Parrasio,  i  quali  escirono 
dal  campo  eroico  per  entrare  in  quello  de  la  vita  quotidiana,  e 
6  —  Natali  e  Vitrlli. 
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lasciarono  la  pittura  sul  muro  per  quella  di  cavalletto,  e  dipin- 
sero uva  uccelli  e  tende  che  parevano  vere.  Dopo  l'età  di  Pericle, 
come  all'idealismo  della  tragedia,  della  lirica  e  della  commedia 
antica  subentra  il  realismo  storico  e  filosofico  e  la  commedia 
nova,  specchio  della  vita  reale  quotidiana,  così  al  dorico  severo 
segue  il  corinzio  fastoso,  all'idealismo  di  Poi  ignoto  la  pittura  rea- 
listica di  Zeusi  e  di  Parrasio. 

Zeusi  d'Eraclea  in  Bitinia  (o  d'Eraclèa  in  Sicilia?  o  d'Eraclèa 
in  Lucania?)  lavorò  in  molte  città  della  Magnagrecia  e  della 
Grecia.  Egli  si  liberò  dai  difetti  e  dalle  durezze  degli  antichi; 
intese  bene  la  disposizione  dei  lumi  e  delle  ombre  :  ma  fece  le 
teste  un  po'  grandi  e  le  membra  massicce  e  muscolose  per  acqui- 
stare una  certa  forza  e  grandezza,  imitando  in  ciò  Omero,  a  cui 
piacque  anche  nelle  femmine  la  bellezza  robusta.  Volendo  rap- 
presentare in  Elena  la  più  perfetta  idea  della  beltà  femminile, 
scelse  cinque  bellissime  fanciulle  crotoniati,  e,  ritraendo  da 
ognuna  quanto  aveva  di  perfetto  e  di  vago,  ne  formò  quella 
bellezza  che  egli  aveva  immaginato  col  pensiero,  superiore  a 
ogni  eccezione  e  libera  da  qualsiasi  difetto:  onde  cantò  l'Ariosto 
[Ori.  fur.j  XI,  71)  per  celebrar  la  bellezza  d'Olimpia: 

E  se  fosse  costei  stata  a  Crotone, 
quando  Zeusi  l'immagine  far  volse, 
che  por  dovea  nel  Tempio  di  Giunone, 
e  tante  belle  nude  insieme  accolse, 
e  che,  per  una  farne  in  perfezione, 
da  chi  una  parte,  da  chi  un'altra  tolse; 
non  avea  da  tórre  altra  che  costei, 
ché  tutte  le  bellezze  erano  in  lei. 

Terminata  l'opera,  conoscendone  l'eccellenza,  Zeusi  v'appose  quei 
versi  del  1.  iii  deìV Iliade: 

In  vero 

biasmarsi  i  Teucri  né  gli  Achei  si  denno, 
se  per  costei  sì  diuturne  e  dure 
sopportano  fatiche.  Essa  all'aspetto 
veracemente  è  dea. 

Se  pure  questa  è  una  leggenda,  ci  ajuta  a  comprendere  che 
cosa  fosse,  ai  Greci,  il  bello  ideale.  Non  meno  mirabile  fu  la 
Penelope  di  questo  diligentissimo  artista,  che  egli  ritrasse  ri- 
splendente di  modestia  più  che  di  bellezza. 

Così,  per  opera  di  Zeusi,  predominò  la  bellezza  muliebre,  usu- 
fruita dai  coroplasti^  o  modellatori  d'ogni  sòrta  di  figure  di  esseri 
viventi,  mercé  i  quali  si  moltiplicarono  le  figurine  ignudo,  come 
nella  scultura  le  afroditi  di  Prassìtele  e  le  amazzoni  di  Scopa. 
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Superò  Zelisi  nella  varietà  dei  soggetti  Parrasio  d'Efeso,  che 
fu  amico  di  Socrate:  Senofonte,  nei  Memorabili  (iii,  10),  riferisce 
un  dialogo  di  lui  col  grande  filosofo,  su  la  possibilità  del  ritrarre 
nell'arte  i  caratteri  morali. 

Il  desiderio  che  ebbe  Parrasio  di  raggiungere  l'espressione,  ci 
è  attestato  da  questo  fatto  narratoci  dagli  antichi  e  dal  Dati,  il 
quale,  se  fa  onore  al  suo  intelletto  d'artista,  non  onora  il  suo 
cuore  di  uomo.  Voleva  figurare  un  Prometèo  tormentato,  e  desi- 
derava di  ritrarlo  dal  naturale.  Comprò  un  vecchio  prigioniero 
di  guerra  e,  fieramente  tormentandolo,  ricavò  da  esso  un  Pro- 
metèo. Quanto  più  nobile  il  Bernino,  che,  volendo  ritrarre  il  santo 
di  cui  portava  il  nome,  in  atto  di  essere  bruciato  su  la  grata,  si 
pose  egli  stesso,  per  rappresentare  adeguatamente  il  dolore  del 
martirio,  con  una  gamba  nuda  presso  la  bragia  accesa,  dinanzi  a 
uno  specchio  ! 

Nell'espressione  del  sentimento  drammatico  Parrasio  fu  supe- 
rato da  TiMANTE  di  Kythnos,  autore,  tra  l'altro,  del  Sacrifizio  di 
Ifigenia. 

La  scuola  sicionese  ebbe  fondatore  Eupompo,  maestro  di  Pam- 
FiLO,  maestro  alla  sua  volta  di  Apelle.  A  Pamfilo  è  dovuta  l'isti- 
tuzione delle  scuole  di  disegno  nei  ginnasii,  la  quale  fece  sì  che 
i  giovinetti  sicionesi,  e  poi  tutti  i  greci,  possedessero  sufficienti 
nozioni  di  disegno,  considerate  complemento  necessario  di  ogni 
buona  educazione.  Alla  stessa  scuola  appartiene  Aristide  di 
Tebe,  pittore  di  affetti,  di  cui  furono  famosi  la  Madre  moribonda^ 
quadro  ammirato  da  Alessandro  Magno,  e  V Ammalata. 

Nato  nell'Asia  minore,  Apelle,  discepolo  di  Pamfilo,  fu  caro 
ad  Alessandro  il  Macedone,  che  volle  essere  effigiato  coi  colori 
unicamente  da  lui,  come  nel  bronzo  unicamente  da  Lisippo.  Visse 
da  ultimo  in  Alessandria  alla  corte  di  Tolomeo  in  Egitto. 

Apelle  fu  il  piti  perfetto  dei  pittori  antichi.  Non  perdonò  a 
fatica;  ed  ebbe  per  costume  inviolabile  che,  per  quanto  occupa- 
tissimo, non  passò  giorno  nel  quale  egli  non  tirasse  qualche  linea, 
per  non  infingardirsi  la  mano  ;  donde  nacque  il  x^roverbio  :  Nulla 
dies  8ine  linea.  In  tutte  le  sue  pitture  si  rispecchiava  la  sua  in- 
nata gentilezza  e  cortesìa  ;  Apelle  fu  perciò  il  pittore  della  grazia, 
il  Raffaello  dell'antichità.  Il  suo  capolavoro  fu  V Afrodite  Ana- 
diomène («  sorgente  dalle  onde  »),  posta  nel  tempio  d'Esculapio 
a  Coo,  statua  inspiratagli,  si  crede,  da  Frine,  la  bellissima,  ch'ei 
vide  tuffarsi  in  mare  al  conspetto  del  popolo  greco  convenuto  alle 
feste  eleusinie.  Dipinse  anche  Artemide  con  un  coro  di  ninfe,  una 
delle  Càriti  e  un  Ercole  ;  seppe  dipingere  il  lampo  e  la  fólgore. 
Usò  spesso  l' allegorìa  (cara  all'arte  cortigiana)  :  della  sua  Ca- 
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lunnia  Luciano,  nel  discorso  della  calunnia,  ci  lasciò  nna  descri- 
zione, alla  quale  dobbiamo  la  restituzione  di  quel  dipinto  per 
opera  del  Botticelli  e  poi  del  Franciabigio.  Apelle  giovò  all'arte 
anche  con  ritrovamenti  tecnici  e  con  precetti  che  indirizzò  in 
iscritto  al  suo  scolaro  Persèo. 

Fu  contemporaneo  di  Apelle,  e  suo  emulo,  e,  ciò  non  ostante, 
il  che  è  mirabile,  amico,  Frotogene,  di  Canno,  città  della  Caria, 
soggetta  a  Eodi,  statuario  scrittore  pittore,  che  operò  con  dili- 
genza infinita. 

Dopo  la  morte  di  Alessandro,  scaduta  la  pittura,  trovaron  fa- 
vore i  quadri  di  genere  e  realistici  (rhyparographiaj^  di  natura 
morta  (rho^ograpMa)^  di  licenziosa  sensualità  (porno graphia)^  e  le 
caricature  (già  care  all'antico  Egitto),  chiamate  grylli  dal  nome 
d'un  Gryllos  satireggiato  da  Antifilo  egizio,  calunniatore  di 
Apelle,  e  iniziatore  di  quel  genere  (1). 

Dal  II  al  V  secolo  dell'era  cristiana  abbiamo  saggi  di  pittura 
iconografica  in  Egitto  :  per  lo  più  ritratti,  straordinariamente  vivi, 
che  si  dipingevano  su  l'astuccio  contenente  la  mummia. 

XI. 

Le  industrie  artistiche. 

Le  industrie  artistiche  procedono  in  Grecia  di  pari  passo  con 
l'arte. 

Per  noi  l'arte  è  fine  a  sé  stessa:  noi  distinguiamo  l'arte  dal 
mestiere;  la  mancanza  d'un  uso  è  il  criterio  che  ci  fa  giudicare 
un  lavoro  opera  d'arte.  Ma  gli  antichi,  più  sapienti  di  noi,  non 
sceveravano  l'arte  dalla  vita,  o  il  bello  dall'utile,  né  distingue- 
vano le  opere  decorative  dalle  monumentali  :  è  sposo  di  Venere 
l'industre  fabbro  Vulcano.  La  forma  d'un  oggetto  dipende  (pen- 
savano i  Greci)  dal  suo  officio;  e  la  sua  decorazione  dalla  sua 
forma. 

Prova  sicura  che  il  sentimento  del  bello  era  inviscerato  nel 
popolo,  sono  le  figure  di  terracotta  che  abbellivano  le  case  pri- 


(1)  Scaduta  la  pittura,  si  formano  le  pinacoteche.  Mentre  in  ori- 
gine non  hì  fecero  che  raccolto  di  quadri  votivi  ne'  sautuarii;  nelle 
residenze  ellenistiche,  a  Pergamo,  ad  Alessandria,  si  crearono  vere 
e  proprie  pinacoteche  (che  noi  con  voce  francese  chiamiamo  gallerìe, 
e  dovremmo  chiamar  (luadrerie)  e  musei  di  statue  per  lo  studio  del- 
l'arte. In  questo,  il  periodo  ellenistico  precede  il  romano,  che  non 
fu  creatore,  ma  amoroso  raccoglitore  delle  opere  greche. 
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vate,  le  opere  dei  coroplasti  {y.ópof,  pupae)  cui  già  abbiamo  accen- 
nato. Ve  n'à  di  tutti  i  tèmpi:  famose  le  tana(jre^  cioè  le  terrecotte 
di  Tanagra  in  Beozia  (fig.  58),  le  migliori  delle  quali  appartengono 
al  sec.  lY  a.  C.  Esse  ci  rappresentano  la  vita  greca  nella  sua 
intimità,  e  le  donne  e  gli  uomini  con  le  loro  vesti  e  col  loro 
aspetto  abituale,  e  non  nudi  e  ideali.  La  stessa  Venere  Anadio- 


Fig.  58.  —  Figurine  di  Taaagra. 


mene  è  rappresentata  in  atto  di  guardarsi  in  uno  specchietto, 
spremendo  con  la  destra  le  chiome  impregnate  d'acqua.  Fre- 
quente la  rappresentazione  di  figure  muliebri  scherzanti  con 
Amore,  bamboccino  alato,  paffutello,  sempre  strapazzato  dalle 
gentili  ch'ànno,  o  dovrebbero  avere,  intelletto  d'amore  ! 

Come  i  piccoli  bronzi  (bellissima  V Afrodite  vestita  alla  foggia 
dorica,  con  in  testa  una  corona  di  rose,  del  v  secolo,  nel  Museo 
di  Napoli)  sono  un  riflesso  della  scultura,  così  i  vasi  dipinti  (an- 
fore, idrie,  fiaschi,  crateri,  càntari,  o  coppe,  calici,  tazze,  corno- 
potorii,  fiale,  urne)  sono  un  riflesso  della  pittura,  e  illustrano  i 
miti  le  leggende  la  storia  greca. 

I  primi  vasi  dipinti  furono  scavati  in  sul  cadere  del  sec.  xvii 
in  Toscana;  onde  si  credettero  etruschi:  ma  questa  denomina- 
zione, come  l'altra  di  grecosiculi^  è  stata  abbandonata  da  che  gli 
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scavi  fatti  in  Grecia  àn  dimostrato  che  quei  vasi  sono  nella  mas- 
sima parte  di  lavorazione  greca.  I  vasi  dipinti  si  sogliono  classi- 
ficare in  tre  categorìe  :  vasi  di  premio^  destinati  ai  vincitori  delle 
gare  atletiche;  di  dono^  nelle  feste  nuziali;  e  vasi  usati  nelle  ceri- 
monie/itweòn.  Dopo  i  vasi  cosiddetti  ^eZas^ici,  che  sul  fondo  giallo 
ànno  ornamenti  geometrici,  o  figure  dal  disegno  veramente  infan- 
tile, appartengono  ancora  al  periodo  arcaico  i  vasi  a  fondo  chiaro 
e  figure  nere,  con  soggetti  riferentisi  al  culto  dionisiaco  o  al  ciclo 
eroico.  Sono  questi  i  cosiddetti  vasi  di  stile  arcaico^  de'  quali  una 
bella  classe  è  formata  dalle  anfore  panatenaiche,  date  come 
premio  a'  vincitori  delle  gare  atletiche  nelle  feste  panatenèe  di 
Atene. 

Seguono  i  vasi  con  figure  chiare  (il  rosso  dell'argilla)  in  campo 
nero,  ne'  quali  si  manifesta  un  gran  progresso.  In  questa  seconda 
maniera  bisogna  distinguere  due  periodi;  quello  de  lo  stile  se- 
vero, dei  vasi  di  forma  robusta  e  di  soggetto  eroico,  rispondente 
all'arte  del  secolo  v,  alla  pittura  di  Polignoto;  e  quella  de  lo 
stile  hello,  in  cui  i  soggetti  sono  tolti  dalla  poesia  drammatica, 
dal  mito  di  Dioniso  o  dalla  vita  quotidiana,  e  trattati  con  leg- 
giadra e  vivace  freschezza,  con  euritmìa  nella  distribuzione  delle 
figure,  con  grazia  di  moti.  Di  questo  bel  periodo  si  ànno  anche 
vasi  policromi. 

Tra  il  regno  di  Alessandro  e  la  spedizione  di  Pirro  in  Italia 
(280  a.  C.)  la  pittura  vascolare,  alterata  dal  gusto  di  altri  popoli, 
massime  dagli  Apuli  e  dai  Lucani,  imbastardisce  :  esagerazione 
di  forma  e  dimensione,  colore  soverchio,  ostentazione  di  bizzarrìa, 
disegno  trascurato:  è  questo  il  cosiddetto  stile  ricco. 

Tutte  le  industrie  artistiche  (i  musaici,  i  bronzi,  l'oreficerìa, 
la  toreutica,  o  cesellatura)  (1)  furono  coltivate  dai  Greci,  che  usa- 
rono un  proprio  motivo  ornamentale,  detto  appunto  greca  o 
meandro,  fascia  a  nastro;  già  usato,  per  altro,  dagli  Assiri.  Nei 
giojelli,  il  pregio  della  materia  era  vinto  dalla  finezza  del  lavoro. 

Omero  ed  Esiodo  ci  parlano  degli  avorii  che  adornavano  il 
letto  d'Ulisse,  il  seggio  di  Penelope,  lo  scudo  d'Ercole.  Perfetta, 
fin  dai  tèmpi  omerici,  l'arte  tessile  e  del  ricamo.  Le  spose  degli 
eroi  greci  e  trojani  tessevano  le  loro  vesti;  e  le  ergastine,  gio- 
vinette addette  al  culto  di  Atena  Ergane,  ricamavano  i  palili 
destinati  a  coprir  le  statue  della  dea. 

Ma  le  arti  minori  si  perfezionarono  nell'età  posteriore  a  Pericle. 


(1)  Toreutica,  da  lóf^o^,  cesello,  come  caelatura  da  cachim.  I  inh 
valenti  statuari i  bronzisti,  Fidia  Policleto  Lisippo,  furou  iKM-fctti 
cesellatori. 
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Celebri  cultori  della  glyptica^  vale  a  dire  incisori  di  pietre  e  gemme» 
annovera  l'età  di  Alessandro:  tra  i  quali  primeggia  Pirgotele, 
che  unico  potè,  con  Lisippo  e  Apelle,  effigiare  il  vólto  d'Ales- 
sandro. Bellissimi  i  conii  delle  monete  dei  singoli  Stati  sórti  su 
le  rovine  dell'impero  d'Alessandro.  Nei  pavimenti  dei  templi  e 
dei  palazzi  è  spesso  usato  il  mosaico  ;  son  coltivate  la  miniatura, 
la  decorazione  di  mobili,  di  facciate  di  case,  di  stanze. 


G.  Hegel,  FU.  d.  st.  cit.  ;  ed  Estetica  (trad.  Novelli),  Napoli, 
1863-64.  —  M.  Jerace,  La  ginnastica  e  Varie  greca,  Torino,  Bocca, 
1899.  —  M.  CoLLiGNON,  Histoire  de  la  sculpture  grecque,  Paris, 
Firmin-Didot,  1892-97.  —  H.  T Am^,  Philosophie  de  Vart  en  Grèce, 
Paris,  Ballière,  1870.  —  E.  Guhl  e  W.  Koner,  La  vita  dei  Greci 
e  dei  Eomani^  trad.  Giussani,  2»  ediz.,  Torino,  Loescher,  1887-89. 
—  G.  Vitelli  e  G.  Mazzoni,  Manuale  d.  letteratura  greca,  Fi- 
renze, Barbèra,  1899.  —  V.  Inama,  Letteratura  greca,  Milano, 
Hoepli. 

E.  ScHLiEMANN,  Mycènes,  Paris,  Hachette,  1878;  Ilios,  Paris, 
Didot,  1886;  Tirynthe,  Paris,  Reinwald,  1886.  —  W.  Dòrpfeld, 
Troja  und  Ilion,  Atene,  Barth,  1902.  —  E.  Loewy,  E.  Schlie- 
mann,  in  Nuova  Antologìa  (gennajo  1891).  —  S.  Ricci,  Creta  alla 
luce  dille  nuove  scoperte  e  Troja  nella  leggenda  e  nella  storia, 
appendice  I»  e  11^  al  trattato  del  Gentile  che  citiamo  più  giìi.  — 


Fig.  59.  —  Vaso  con  un  combattimento 
fra  Greci  ed  Amazzoni. 
(Museo  Nazionale,  Napoli). 


Opere  citate  e  consultate. 
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G.  Geròla,  Festòs,  in  La  lettura  (Milano,  maggio  1903).  —  Brunn, 
Die  Kunst  bei  Homer,  1868  (cfr.  J.  Overbeck,  Die  antilen  Schrift- 
quellen  zur  Geschichte  der  hildenden  Kiinste  bei  den  Griecheny 
Leipzig,  1868). 

F.  Lenormant,  Manuel  d^Jiist.  anc.  cit.  —  C.  Chipibz,  Histoire 
critique  des  ordres  grecs^  Paris,  1876. 

I.  Gentile  e  S.  Ricci,  Trattato  di  archeologìa  e  storia  delVarte 
greca^  2^  ediz.  (testo  e  atlante),  Milano,  Hoepli,  1905  (vedi  la  bi- 
bliografìa). —  L.  Lanzi,  Notizie  della  scultura  degli  antichi  e  dei 
varii  suoi  stili^  nel  Manuale  storico  delVarte  greca,  Firenze,  Le 
Monnier,  1846  (lo  stesso  manuale  contiene  anche  la  Lettera  di 
G.  B.  Adriani  a  G.  Vasari,  sunto  dei  libri  xxxit-yi  della  Storia 
Naturale  di  Plinio,  le  Pitture  dei  Filostrati,  le  Statue  di  Calli- 
strato,  le  Vite  de''  pittori  antichi  di  C.  R.  Dati  e  le  lettere  di 
G.  F.  Galeani  Napione  Delle  rovine  della  Grecia).  -  G.  G.  Win- 
ckelmann,  Storia  delle  arti  del  disegno  presso  gli  antichi,  con 
aggiunte  di  C.  Fea,  Roma,  Pagliarini,  1783-84.  —  E.  Q.  Visconti, 
Iconographie  grecque,  Milano,  De  Stefanis,  1824-26.  —  E.  Brizio, 
La  Venere  dei  Medici  nella  mitologìa  e  nella  storia  delVarte,  in 
Nuova  Antologìa  (agosto  1878). 

M.  G.  Della  Valle,  Vite  de^  pittori  greci  e  latini,  Siena,  1795. 
—  Éd.  Bertrand,  Études  sur  la  peinture  et  la  critique  d^art  dans 
Vantiquité,  Paris,  Leroux,  1893. 
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L'ARTE  PROTOITALIGA,  ETRUSCA 
ITALOGREGA  e  ROMANA 


III. 


L'ARTE  PEOTOITALIOA,  ETEUSOA 
ITALOGREOA  E  ROMANA 


I. 

L'arte  protoitalica. 

Qualche  documento  della  prisca  arte  italica  ci  offrono  le  necro- 
poli che,  per  essere  state  rinvenute  nella  regione  occupata  dagli 
Umbri,  e  nel  luogo  dove  sorgeva  Felsina,  son  dette  umhrofelsinee. 
Specialmente  importanti  le  sìtule  (o  secchielli)  di  bronzo  istoriate; 
una  delle  quali,  trovata  in  un  sepolcro  della  Certosa  di  Bologna, 
si  fregia  d'una  rappresentazione,  lavorata  a  sbalzo,  e  distribuita 
in  quattro  zone,  delle  principali  opere  della  vita  civile,  che  ri- 
chiama al  pensiero  la  rappresentazione  omerica  dello  scudo  di 
Achille.  Come  dallo  stile  geometrico  paleoitalico,  quale  appare 
nella  ceramica  e  nei  manufatti  dell'età  del  bronzo,  si  passi  allo 
stile  figurativo  di  queste  situle,  si  suole  spiegare  con  un  elemento 
estraneo  sopraggiunto,  che  è  parso  a  volte  fenicio,  a  volte  etrusco, 
a  volte  greco  arcaico;  ma  la  quistione  è  ancora  insoluta.  Gli  og- 
getti delle  tombe  arcaiche  di  Felsina  trovano  riscontro  in  altre 
tombe  di  Villanova,  nel  Bolognese,  in  quelle  dei  prischi  Latini 
della  Campagna  laziale,  in  quelle  degli  Euganei  scoperte  presso 
Este,  in  quelle  dei  dintorni  di  Chiusi  e  di  Corneto  Tarquinia. 
Fra  le  estensi  notevole  la  situla  Benvenuti,  con  tre  zone  di  figure, 
rappresentanti  scene  campestri  e  guerresche  e  animali  alati.  Ma 
di  tali  situle  e  ciste  si  trovano  esemplari  ne'  paesi  alpini  e  oltre 
le  Alpi,  nella  Carniola  e  nella  Stiria:  prodotti  dei  centri  indu- 
striali italici,  che  si  espandevano  nelle  contrade  nordiche.  Le 
analogìe  delle  scoperte  archeologiche  di  qua  e  di  là  dell' Appen- 
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nino  accennano  in  somma  a  popoli  d'un  medesimo  grado  di  ci- 
viltà, i  quali  nei  loro  usi  e  nei  prodotti  della  loro  industria  di- 
mostrano una  fondamentale  affinità  d'origine,  cioè  risalgono  a 
un  popolo  italico  iDrimitivo:  umbro,  nella  regione  felsinea  e  to- 
scana, e  priscolatino,  nei  dintorni  di  Eoma.  Questi  popoli  si  tro- 
varono poi  a  contatto  con  gli  Etruschi,  che  alla  fine  li  soggioga- 
rono. Alcune  antichità  della  Certosa  di  Bologna  e  quelle  di 
Marzabotto,  borgata  prossima  a  Bologna,  sono  evidentemente 
etrusche,  o  accennano  al  passaggio  di  questa  regione  dalla  domi- 
nazione umbra  all'etrusca,  soppiantata  poi  dalla  celtica  e  final- 
mente dalla  romana.  Concluderemo  col  Gentile  e  con  S.  Ricci^es- 
servi  «  un  periodo  primitivo  rudimentale  dell'arte  italica,  che  si 
stende  nell'età  del  bronzo,  e  che  è  forse  anteriore  al  sec.  xi  a.  C.  : 
al  quale  periodo  succede  poi  quello  d'un'arte  di  maggiore  sviluppo, 
quando  il  diseguo  di  semplice  decorazione  geometrica  dà  luogo 
alle  forme  vegetali  animali  umane,  con  mescolanza  di  elementi 
orientali  ;  nel  qual  periodo  appunto  sorgono  gli  albóri  dell'  arte 
etrusca  ». 

E  i  cosiddetti  monumenti  pelasgici?  Sono  gigantesche  costru- 
zioni poligonali,  mirabilmente  solide,  dette  ciclopiche,  di  cui  si 
trovano  grandi  vestigia  presso  Rieti,  a  Terracina,  a  Fondi ,  ad 
Arpino,  ad  Alatri,  a  Ferentino,  a  Signa,  che  à  una  porta  simile 
a  quella  di  Micene,  a  Tuscolo,  ad  Alba  Fucense,  a  Spoleto,  a 
Cortona,  anche  in  Sicilia,  dove,  secondo  la  tradizione,  Dedalo, 
venutovi  fuggiasco  da  Creta,  fece  opere  colossali.  Sono  certamente 
opere  degl'italici  primitivi,  designati  (come  i  più  ammettono 
anche  pei  Pelasgi  della  Grecia)  col  nome  di  pelasgi,  che  signifi- 
cherebbe «  gli  antichi,  i  primitivi  ».  Queste  opere  ànno  qualche 
analogìa  con  quelle,  piìi  recenti,  degli  Etruschi,  dei  quali  veniamo 
a  trattare. 


II. 

L'arte  etrusca  —  1.  Il  problema  etrusco.  —  2.  architettura. 
—  3.  La  scultura.  —  4.  La  pittura  e  le  industrie  artistiche. 

1.  —  Il  popolo  etrusco  non  à  trovato  ancora  il  suo  Champollion. 
Dionigi  d'Alicarnasso  {Antichità  romane^  i,  21),  che  pur  lo  crede 
autoctono,  dice  che  «  non  rassomigliava  a  nessun  altro  popolo  né 
per  la  lingua,  né  pei  costumi  ». 

Non  avendo  ancora  nessun  Edipo  sciolto  l'enimma  della  sfinge 
etnisca,  non  ostanti  gli  sforzi  degl'italiani  Luigi  Lanzi  (1732-1810) 
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ed  Elia  Lattes,  non  poche  idee  si  sono  enunciate  e  caldeggiate 
circa  l'origine  degli  Etruschi;  ma  due  anno  avuto  maggior  for- 
tuna. Alcuni,  col  Micali,  male  interpretando  un  luogo  di  Tito 
Livio  (v,  33),  dal  quale  si  deve  desumere  che  i  lieti  furono  etru- 
schi, non  e  converso,  credono  gli  Etruschi  in  relazione  coi  Reti 
(la  Eezia  è  press'a  poco  l'odierno  Canton  de'  Grigioni)  e  i)rove- 
nienti  per  parte  di  terra  dalle  Alpi  ;  altri  (per  esempio  E.  Brizio) 
danno  fede  al  racconto  di  Erodoto  (i,  94),  pel  quale  i  Tirreni 
(gli  Etruschi)  erano  una  popolazione  dell'Asia  Minore  emigrata 
dalla  Lidia.  Ora  lo  studio  dell'arte  etrusca  meglio  d'ogni  altro 
argomento  conferma  l'idea  dell'origine  lidia  o,  in  genere,  orien- 
tale degli  Etruschi.  Dunque,  sempre,  ex  Oriente  lux. 

Forse,  gli  Etruschi  sono  lo  smembramento  d'una  nazione  asia- 
tica, alla  quale  la  pratica  delle  arti  del  disegno  era  già  familiare 
nel  momento  della  sua  emigrazione.  Quanto  rimane  della  civiltà 
primitiva  degli  Etruschi,  attesta  la  sua  filiazione  immediata  dalla 
civiltà  orientale,  sebbene  piii  tardi  gli  elementi  orientali  scom- 
pajano,  sopraffatti  dagli  ellenici.  Molti  usi  etruschi,  la  costitu- 
zione sacerdotale,  il  sistema  cosmogonico,  il  fatalismo,  la  prosti- 
tuzione delle  fanciulle  per  procurarsi  una  dote  (usanza  diffusa 
tra  le  fanciulle  lidie,  fenicie,  armene,  babilonesi),  il  rito  del- 
Vumazione^  provengono  direttamente  dall'Asia.  Simboli  orientali 
ricorrono  frequentemente  negl'ipogèi  etruschi,  e  la  forma  dei 
sepolcri,  scavati  nel  tufo,  è  simile  a  quella  dei  sepolcri  della 
Frigia,  della  Lidia  e  di  altre  regioni  dell'Asia  Minore. 

S'è  notata  una  grande  analogìa  tra  la  decorazione  de'  monu- 
menti frigi  e  lidii  e  quella  dei  monumenti  etruschi,  dei  quali 
oggi  possiamo  fare  uno  studio  coscenzioso  pel  recente  ordina- 
mento, dovuto  al  prof.  L.  A.  Milani,  del  Museo  etrusco  di  Firenze, 
già  ordinato  da  Luigi  Lanzi. 

Alla  influenza  orientale  seguì,  come  abbiamo  detto,  l'influenza 
greca,  testimoniata  dalla  leggenda  di  Demarato,  che,  esule  di 
Corinto,  venne  a  Tarquinii  (il  più  antico  centro  della  civiltà 
etrusca),  conducendo  seco  gli  artisti  Eucheir^  Eugrammos  e 
Diopos,  cioè  lo  Scultore,  il  Disegnatore,  l'Ornatista.  Ma  forse 
l'influenza  greca  è  dovuta  in  gran  parte  alle  colonie  della  Magna- 
grecia,  con  le  quali  gli  Etruschi  ebbero  continuo  commercio. 
Possiamo  dire  ad  ogni  modo  che  sino  al  sec.  v  di  Roma  l'arte 
etrusca  si  svolse  per  forza  propria. 

Popolo  dedito  alla  navigazione  e  al  commercio,  paragonabile 
in  questo,  tra  gli  antichi  popoli,  solo  a'  Fenicii,  gli  Etruschi  do- 
minarono gran  parte  dell'Italia  centrale  sino  alle  sponde  del 
Tevere,  fondarono  Adria,  che  diede  il  nome  al  mare  Adriano, 
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si  estesero  sino  alle  Alpi,  in  Liguria,  dove  conquistarono  Luni,  net 
Piceno,  nella  Campania  ;  compirono  opere  stupende  :  inalvearono 
fiumi,  resero  fertili  luoghi  sterili  o  incolti,  prosciugarono  paludi. 
Ma  le  dottrine  sacerdotali  etrusche  davano  alla  stirpe  umana  un 
determinato  numero  di  età,  delle  quali  una  sola  al  popolo  etrusco. 
Di  qui  l'indole  cupa,  i  foschi  pensieri  di  questo  popolo,  e  le 
larve  le  furie  i  mostri  de'  suoi  monumenti,  e,  di  contro,  le  rap- 


Fig.  GO.  —  Roma.  Cloaca  Massima. 

presentazioni  di  liete  danze,  di  giochi,  di  lauti  banchetti,  che  gli 
diedero  fama  di  popolo  sensuale  e  dedito  alla  crapula  (onde 
Catullo,  nel  carme  XXXVII,  lo  chiamò  ohesus  Etruscus)^  ma  che 
sono  indizio  del  vivere  affannoso  di  chi  vuol  goder  con  furore 
di  voluttà  la  vita  che  rapida  fugge. 

Questo  popolo  sapiente,  operoso  e  infelice  lasciò  a  un  altro 
popolo  che  si  crede  eterno,  epperò  visse  per  lunghi  secoli  grande 
e  felice,  il  retaggio  della  propria  scienza  e  della  propria  ope- 
rosità. 


Popolo  siffatto,  non  ostanti  le  influenze  orientali  e  greche,  ebbe, 
checché  ne  dicano  certi  storici,  specialmente  stranieri,  certamente 
nell'arte,  come  lo  ebbe  nella 
vita,  un  proprio  stile. 

2.  —  Gli  Etruschi  presero  il 
nome  di  Tirreni  dall'essere  edi- 
ficatori e  fortificatori  di  città 
{Tvóprr>oi^  da  Tùpéi:^  turris).  Gli 
antichi  stimano  gli  Etruschi  in- 
ventori dell'architettura  mili- 
tare, introduttori  dell'uso  degli 
atrii  (1),  costruttori  di  acque- 
dotti cloache  ponti,  lastricatori 
di  strade,  esperti  nelle  opere  di 
ingegnerìa,  soprattutto  nell'  i- 
draulica.  Il  maggior  monumento 
idraulico  etrusco  è  la  Cloaca 


Fig.  61.  —  Arco  di  Volterra. 

Massima  (fig.  60)  di  Roma,  co- 
minciata da  Tarquinio  Prisco  e 
compita  sotto  Tarquinio  Su- 
perbo, per  raccogliere  e  scari- 
care nel  Tevere  le  acque  sta- 
gnanti delle  bassure  di  Roma. 

Non  avendo  i  graniti  dell'E- 
gitto, né  i  marmi  della  Grecia, 
e  non  potendo  perciò  costruire 
soffitti  monolitici,  gli  Etruschi 
usarono  primi  in  Europa  l'arco 
e  la  vòlta  a  cunei,  costruzione 
originaria,  come  si  disse,  della 
Caldea;  uso  che  serbò  all'archi- 
tettura etrusca  un  carattere  pro- 
prio nazionale.  Si  veda  VArco 
di  Volterra  (fig.  61)  per  cui  pas- 
sano da  lungo  ordine  di  secoli 
i  Volterrani,  tanto  solidamente  è  costruito!  Né  si  può  negare 
l'esistenza  d'un  ordine  architettonico  proprio  degli  Etruschi,  il 


Fig.  62.  —  Supposto  Tempio  di  Vesta 
a  Tivoli. 


(1)  Li^atrium  (dall'etrusca  Atria)  è  parte  essenziale  della  casa 
italica. 
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tìiscanico  (1).  Ma  l'Etruria,  folta  d'immense  foreste,  costruì  di 
legno  i  templi  e  gli  edifizii  ;  epperò,  salvo  i  sepolcri,  nulla  resta 
delle  opere  edificate  dagli  Etruschi. 

In  ogni,  modo  possiamo  farci  un'idea  dei  templi  etruschi,  stu- 
diando gli  avanzi  dei  templi  romani  anteriori  all'introduzione 
dell'arte  greca  in  Eoma. 

L'aspetto  esterno  del  tempio  etrusco  non  è,  sostanzialmente, 
diverso  da  quello  del  tempio  greco  ;  ma  la  pianta,  quadrata, 
differisce  dalla  greca,  rettangola  bislunga.  Esso  consta  d'un  corpo 
anteriore  (pars  antica)^  colonnato  aperto,  o  prònao^  e  d'una  poste- 
riore (pars  postica),  fabbricato  chiuso,  composto  di  tre  celle. 

L'arte  greca,  introdottasi  in  Italia,  modificò  poi  l'ordine  tusca- 
nico,  che,  conservando  le  sue  proporzioni,  si  accostò  al  dorico 
greco.  Eipetiamo:  non  è  da  credere  tuttavìa  che  gli  Etruschi 
non  avessero  uno  stile  proprio.  Per  esempio,  i  Greci  non  conob- 
bero i  templi  circolari  o  rotondi  in  pianta,  proprii  degli  Etruschi 
e  poi  de'  Komani.  Plutarco  accenna  a  templi  rotondi  edificati  a' 
tèmpi  di  Romolo  e  di  Numa.  Rotondi  (come  le  antichissime 
urne-capanne  italiche)  erano  i  templi  sacri  al  culto  di  Vesta,  culto 
italico  anteriore  ai  primi  re  di  Roma.  Tale  il  supposto  Tempio  di 
Vesta  (fig.  62)  in  Tivoli,  appartenente  forse  all'età  augustèa,  che 
qualcuno  crede  consacrato,  invece,  a  Matuta,  la  dea  della  nascita 
e  della  luce  mattutina,  qualcuno  ad  Ercole,  qualcuno  a  Cibele. 

Originalissima  l'architettura  de'  sepolcri;  però  che  il  culto  de' 
morti  aveva  parte  principalissima  nella  religione  degli  Etruschi, 
i  quali  veneravano  le  anime  de'  padri  e  degli  avi  (Mani),  dive- 
nute, a  lor  credere,  larve  o  lèmuri  vaganti  a  proteggere  i  figli 
e  i  nepoti,  o  ad  inseguire  i  malvagi;  e  nelle  anime  de'  morti 
vedevano  genii  veglianti  su  i  luoghi  abitati  in  vita  (Lari).  Di  qui' 
i  riti  funebri,  dei  quali  i  monumenti  ci  conservano  belle  rappre-, 
sentazioni.  , 

I  sepolcreti  etruschi  sono  principalmente  di  due  specie  :  tombe  \ 
sotterranee  nelle  pianure,  e  ipogèi  scavati  nel  tufo.  Le  tombe} 
sotterranee  in  pianura  sono  tombe  con  tumuli  sopra  camere  sepol- 
crali, come  a  Corneto  Tarquinia  (fig.  63),  o  senza  tumuli,  con  le 
camere  disposte  intorno  a  un  vestibolo,  come  a  Vulci  (Pian  dii 
Voce),  a  Chiusi^  a  Volterra.  Gl'ipogèi  sono  tombe  in  cui  dallal 
porta  scolpita  sul  masso  entrasi  nel  vestibolo,  e  da  questo  nella' 
camera  sepolcrale,  come  in  quello  di  Toscanella;  o  tombe  più 


(1)  L'ordine  tuBcanico  j\  il  capitello  simile  al  dorico,  ma  cou  l'e- 
chino più  piccolo,  i  fusti  della  colonna  senza  scanalature  e  una  basa 
a  ciascuna  colonna. 
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ricche,  con  fronte  ornata  di  colonne  a  guisa  di  tempio,  e  con 
l'ingresso  aperto  nel  basso  del  monumento,  come  nelle  tombe  di 
Norchia  e  di  Castel  d'Asso  presso  Viterbo. 

I  sepolcri  erano  in  Etruria  non  meno  sacri  dei  templi,  e  le 
anime  degli  antenati  non  meno  venerate  degli  dèi.  Il  sepolcro 
era  la  casa  dell'ombra,  che,  come  le  ombre  di  Dante,  aveva  le 


Fig.  6^  —  Tomba  da'  Tori,  a  Cometo. 

sensazioni  i  bisogni  le  abitudini  medesime  del  corpo  de'  vivi: 
di  qui,  nelle  tombe,  vasi  mobili  armi. 

Per  la  importanza  delle  sue  necropoli  (si  vedano  Cortona,  Al- 
bano, Orvieto  (fig.  64),  Perugia  (1)  e  il  Museo  etrusco  grego- 


(1)  Ma  il  Sepolcro  de'  Volunnii  a  Perugia,  composto  di  otto  ca- 
mere contenenti  bei  sarcofagi,  è  opera  romana  del  ili  sec.  a.  C. 

7  —  Natali  e  Vitelli. 
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riano,  ove  sono  avanzi  notevoli  di  tombe)  l'Etruria  rivaleggia 
con  l'Egitto. 

3.  —  Lo  stile  etrusco  (che  i  Latini  dicevano  tuscanicus)^  nella 
cultura,  non  è  dissimile  dallo  stile  egiziano:  il  che  non  lo  dèe 
far  credere,  come  taluno  crede,  d'imitazione  egizia:  ché  (come 
dice  il  Lanzi,  argutamente  ridendo  della  teorìa  delle  influenze) 


Fig.  64.  —  Tomba  Etrusoa. 


«  l'infanzia  dell'arte  è  la  medesima  in  ogni  nazione,  come  in  ogni 
nazione  i  bambini  sono  gli  stessi  ».  Ma  dobbiamo  distinguere  1 
stile  etrusco  arcaico,  derivante  dall'Asia,  rigido  e  impacciato,  co 
figure  senza  moto,  dallo  stile  della  seconda  epoca,  che  è  il  tusca 
nico  puro,  e  dallo  stile  greco,  nel  quale  si  conservano  tuttavì 
elementi  indigeni  etruschi.  Lo  stile  della  seconda  epoca  à  somi 
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glianza  con  l'eginetico:  rispettivamente  all'arcaico,  è  più  vivo 
nelle  movenze,  più  proporzionato  nelle  parti,  e  vario  nella  com- 
posizione, ma  non  è  ancora  scevro,  nei  bassorilievi,  da  errori 
prosj)ettici.  In  genere,  le  figure  etrusche  anno  molto  minore 
sveltezza  delle  greche.  «  Direbbesi  (scrive  il  Lanzi)  che  il  disegno 


Fig,  66.  —  Urna  cineraria  (Museo  di  Corneto). 

etrusco  si  conforma  con  quello  della  loro  architettura:  l'ordine 
toscanico  è  il  più  forte  di  tutti,  ma  il  meno  gentile  ».  In  ogni 
modo,  il  poco  che  si  conserva  di  scultura  etrusca,  specialmente 
nel  Museo  arclieologico  di  Firenze,  basta  per  farci  riconoscere 
die  essa,  a  dire  del  Cavallucci,  «  seppe,  inspirandosi  al  vero,  co- 
gliere il  carattere  individuale  delle  persone  rappresentate,  infon- 
dere il  sentimento  religioso  nelle  scene  funerarie,  e,  gareggiando 
con  le  opere  greche  e  con  le  egizie  dell'antico  impero,  dar  vita 
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a  un  periodo  storico  dell'arte  che  anche  i  meno  facili  a  conce- 
dere considerano  come  periodo  rappresentante  il  carattere  etrusco  : 
periodo  che  può  dirsi  nazionale  ». 


Fig.  67.  —  bronzi  (Museo  Etrusco  di  Firenze). 


La  scultura  etrusca  fu  soprat- 
tutto ornamentale  delle  tombe' 
(tig.  65  e  66)  :  dallo  tombe  ci  è  data 
la  maggior  parte  di  opere  scul- 
toriche  de'  varii  periodi,  consi- 
stenti in  sarcofagi  e  urne  di  pe- 
perino, di  alabastro  volterrano, 
di  travertino,  di  terracotta.  I 
cadaveri  si  mettevano  entro  o 
sopra  sarcoftigi ,  decorati  da 
cacce  banchetti  danze  viaggi 
(l'estremo  viaggio),  esseri  sim- 
bolici, e,  qualche  rara  volta, 
rappresentazioni  di  miti  greci, 
ma  trasformati  negli  spiriti  e 
nelle  forme  :  che  i  Greci  pen- 
sarono la  morte  serena  e  soave, 
gli  Etruschi  atroce  e  cruenta. 


Fig.  68.  —  Bronzo 
(Museo  Etrusco  di  Firenze) 
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Evidentemente,  i  ludi  gladiatori!,  cari  agli  Etruschi,  e  più  tardi 
a'  Romani,  tolsero  delicatezza  al  sentimento  artistico  etrusco.  I 
cadaveri,  che  prima  si  ponevano  sopra  i  sarcofagi,  furono  rim- 
piazzati da  figure  che  erano  l'imagine,  realisticamente  fedele, 
del  morto.  Prevalsa,  verso  il  .sec.  iii  a.  C,  la  cremazione,  al  sar- 


Fig.  69.  —  Cista  Ficoroni  (Museo  Kirchenaao,  Roma). 

cofago  «i  sostituisce  l'urna,  che  conserva  per  altro  la  forma  ar- 
chitettonica ed  è  egualmente  sormontata  dalla  figura  plastica  (1) 
del  morto. 

Di  opere  etrusche  plasticate  non  c'è  deficienza.  La  terracotta 
gli  Etruschi  usarono  non  soltanto  nelle  immagini,  magistral- 
mente naturalistiche,  de'  sarcofagi  e  delle  urne,  ma  anche  nelle 
grandi  statue  sacre  al  culto  e  ne'  fastigi  degli  edifizii,  e  in  altre 
opere  decorative. 


(1)  l'iasiico  à  due  scusi:  gcuorale  :  di  tutto  (lunnto  jì,  virtù  di 
l)lasm{ire  »  può  essere  i)lasmato  (donde:  arti  plastiche  o  formative ^ 
che  sono  lo  arti  del  disegno);  e  particolare:  della  terra  modellata 
(donde:  opere  plastiche^  o  sculture  di  terracotta).  Cfr.  la  nota  n  p.  56. 
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Oltre  che  nella  plastica  (della  quale  dice  Plinio,  xxxv,  45  :  elabo- 
rata haec  ars  Italiae  et  maxime  Etruriae)^  grande  eccellenza  rag- 
giunsero gli  Etruschi  nell'arte  fusoria,  ne'  bronzi  (fìg.  67  e  68); 
il  che  derivò,  a  giudizio  del  Marthn,  dalla  natura  della  materia, 
meno  volgare  e  più  costosa,  eppcrò  lavorata  con  più  cura.  Af- 
fermò lo  Helbig  che 
le  collezioni  di  bronzo 
del  Museo  etrusco 
gregoriano ,  formato 
con  le  opere  scoperte 
a  Cervetri,  Corneto, 
Vaici,  Orvieto,  Chiu- 
si, è  per  l'arte  del 
periodo  che  va  dal 
VII  al  II  sec.  a.  C; 
ciò  che  sono  le  sco- 
perte di  Pompei  per 
l'arte  dei  due  secoli  se- 
guenti. Si  facevano  di 
bronzo  vasi,  ciste  (1), 
candelabri,  lucer- 
narii,  anelli,  bulle  (2), 
falère  (3),  utensili  di 
uso  domestico.  Delle 
ciste,  la  pili  famosa 
è  la  Cista  Ficoroni 
(fìg.  69  e  70),  del  Mu- 
seo Kircheriano  di 
Roma,  rappresentan- 
te una  scena  della 
spedizione  degli  Ar-  Fig.  70.  -  Cista  Ficoroni  (Museo  Kircheriano,  Romay 
gonauti  :  opera  forse 

romana  (Novios  Plautios  med  Bomai  fedi)  del  iii  sec.  a.  C,  ma 
la  cui  forma  si  collega  a  quella  de  le  ciste  etrusche  del  vii  o  vi 
secolo.  Le  tombe  ci  ànno  dato  molti  piccoli  bronzi,  pàtere  (4) 

(1)  Scatole,  cilindriche  od  ovali,  in  cui  si  riponevano  specchi 
strìgili  pettini,  gli  oggetti  insomma  spettanti  al  mandus  muliebris, 
non  esclusi  i  capelli  finti  ! 

(2)  Borchie,  e  globetti  che  i  fanciulli  si  ponevano  al  collo,  a 
scongiurar  le  malìe. 

(3)  Piastre  cesellate,  e  collane  di  piastre,  premio,  come  le  nostre 
medaglie,  al  valore. 

(4)  Vasi  o  piatti  cavi  con  piede,  e  talvolta  con  manico,  che  ser- 
vivano alle  libazioni,  o  a  ricevere  il  sangue  delle  vittime. 
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graffite,  lampadarii,  coppe  (iìg.  71),  specchi,  giojelli  e  altri  og- 
getti di  fine  lavoro,  i  signa  Uiscanica  o  i  tyrrhena  sigilla^  tanto 
ammirati  da  Plinio  (xxxiy,  16)  e  da  Orazio  (ìJp.,  II,  ii,  180), 
che  si  trovano  ne'  musei  d'Europa,  specialmente  ne'  musei  etruschi 
di  Firenze  e  di  Roma.  I  bronzi  degli  Etruschi  (detti  da  Ateneo 
'jtìozzxvoi)  eran  diffusi  e  pregiati  anche  nella  Grecia. 


Fig.  71.  —  Coppa  d'argento  (Museo  Kiroheriano,  Roma). 


Fra  le  statue  di  bronzo,  scampate  alle  distruzioni  perpetrate 
da'  barbari  a  Roma,  si  ammirano  più  specialmente  la  Lupa  Ca- 
pitolina (fig.  72),  che  si  suol  considerare  come  modello  di  stile 
tuscanico  puro  (ma  sono  aggiunta  assai  posteriore  i  due  gemelli)  ; 
la  Ohimera  d'Arezzo  (mostro  fantastico,  capra  e  leone  insieme) 
(fig.  73)  e  VArringatore  (fig.  74)  (ritratto  di  un  Aulo  Metello), 
del  Museo  di  Firenze,  opera  forse  del  v  sec.  a.  C,  cioè  dell'arte 
etrusca  nel  massimo  fiore. 


Fig.  73.  -  La  Chimera  (Museo  Etrusco,  Firenze). 
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4.  —  La  pittura  fu  l'arte  forse  più  coltivata  dagli  Etruschi,  i 
quali  colorivano  le  sculture  e  gli  edifìzii.  Ma  per  aver  notizia 
della  pittura  etrusca  bisogna  scendere  nelle  tombe  e  studiare  i 
saggi  che  ci  rimangono  nell'interno  delle  camere  sepolcrali. 

Rigidezza  di  disegno  e  di  movenze,  smorfia  convenzionale  con 
l'intenzione  d'imitare  il  vero,  difetto  di  prospettiva,  povertà  di 
tavolozza  (bianco  nero  giallo  e  rosso)  contrassegnano  la  pittura 
del  primo  periodo  {arcaico)^  qual  è  quella  della  necropoli  di  Cor- 


visibili  e  dall'infinita  dolcezza  di  tutto  il  vólto  :  tratti  così  realistici, 
da  far  pensare  che  dall'arte  etrusca  prenda  le  mosse  l'arte  del 
Quattrocento  toscano.  Nel  terzo  stile,  V etrusco-greco^  che  il  Martha 
chiama  libero,  e  del  quale  offrono  i  più  bei  saggi  i  sepolcri  di 
Orvieto  e  la  Tomba  Francois  a  Vulci,  ogni  traccia  di  arcaismo  è 
scomparsa;  l'artista  sa  usare  il  chiaroscuro,  disegnare  le  figure 
di  faccia,  distinguere  i  sessi,  conosce  la  prospettiva,  padroneggia 
insomma  la  tecnica.  Alle  cerimonie  funebri  seguono  le  scene 
mitologiche  dell'Eliade,  trasformate  dalla  fosca  fantasìa  etrusca. 
L'etrusco  oramai  è  pittore  che  rivaleggia  col  greco  ;  ma  alla 
compostezza  e  alla  grazia  del  secondo  sostituisce  rude  energìa, 
figure  agitate,  sentimento  tragico,  efiicace  realismo  di  concezione 
e  d'espressione.  Qualcuno  à  detto  che  la  storia  della  pittura 
etrusca  è  la  lotta  del  naturalismo  italico  con  l'idealismo  greco, 
a  scapito  deiroriginalità   dell'arte   etrusca.  In   sostanza,  se  per 


Fig.  74.  —  L'Arringatore 
(Museo  Etrusco  di  Firenze). 


neto  Tarquinia  (fig.  75)  e  di 
Chiusi.  Nel  secondo  periodo,  che 
il  Martha  chiama  di  stile  severo^ 
di  cui  si  anno  saggi  pure  a 
Corneto,  il  disegno  è  quasi  cor- 
retto, la  composizione  sobria, 
la  tavolozza  si  è  arricchita  di 
azzurro,  di  verde  e  di  vermiglio  ; 
né  l'arte  greca  à  ancora  dato  il 
bando  alla  maniera  propria- 
mente etrusca.  Col  bianco  è  di- 
stinta la  carnagione  muliebre, 
col  rosso  la  maschile.  Il  tèma  è 
sempre  uno:  la  rappresentazione, 
per  altro  assai  varia,  di  cerimonie 
funebri.  Fra  i  dipinti  cornetani 
è  notevolissimo  un  citaredo  (fi- 
gura 76),  in  cui  l'atto  del  can- 
tare è  mirabilmente  ritratto  dalla 
bocca  mezzo  aperta,  dai  denti 
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la  tecnica  è  greca,  per  l'ispirazione  questa  pittura  è  genuina- 
mente etrusca. 


Fig.  75.  —  Tomba  del  Triclinio,  a  Corneto, 


Degna  di  particolare  studio  la  pittura  vascolare  (fig.  77).  Ma 
non  è  facile  distinguere  i  vasi  etruschi  dai  vasi  greci,  se  non  si 
bada  al  soggetto  delle  rappre- 
sentazioni (negli  etruschi  ricor- 
rono frequenti  i  dèmoni  e  i  riti 
funerarii),  al  disegno,  negli  etru- 
schi meno  fine,  alla  qualità  meno 
buona  dell'argilla  e  delle  ver- 
nici, alla  lingua  delle  inscrizioni. 
Come  in  altri  tèmpi  si  esage- 
rava, chiamando  etruschi  tutti  i 
vasi  antichi,  oggi  si  esagera,  cre- 
dendo quasi  tutti  i  vasi  etruschi 
opera  di  artefici  greci,  o  vasi 
greci  importati  in  Etruria.  È 

certo,  per  altro,  che  le  fabbriche 

.  .     .  Fig.  76.  —  Testa  di  Citaredo 

attiche   di   ceramica    comincia-  (Dalla  Tomba  del  Citaredo  a  Corneto). 
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rono  a  prevalere  sin  dalla  metà  del  sec.  vi  a.  C,  e  che  i  loro 
prodotti  si  diffusero  in  Sicilia  e  nella  Etruria. 

Più  antichi  de'  vasi  dipinti  e  proprii  degli  Etruschi  sono  i 
vasi  di  terra  nera,  o  argilla  affumicata,  con  rilievi  impressi,  e 
con  la  vernice  di  aspetto  metallico,  detti  hùcclieri,  o,  perché  tro- 
vati a  Chiusi,  vasi  chiusini  :  forse  imitazione  dei  vasi  di  metallo. 


Fig.  77.  —  Vaso  (Museo  di  Corneto). 


Verso  la  metà  del  iii  secolo  di  Roma,  prende  il  sopravvento 
la  figulina  (argilla  lavorata)  campana,  che,  imitata  dai  Tarquinesi 
e  dai  Volterrani,  prende  il  nome  di  etnisco-campana.  Il  più  mira- 
bile degli  antichi  vasi  etruschi  (se  non  è,  come  molti  credono, 
prodotto  attico)  è  il  Vaso  Francois  (tìg.  78),  del  Museo  etrusco 
di  Firenze,  scavato  presso  Chiusi  nel  1845:  grande  anfora  con 
manichi  a  volùte,  a  cinque  zone  di  pitture,  rappresentazioni  mi- 
tiche e  figure  d'animali. 

Gran  centro  d'industria  ceramica  fu  Arezzo,  la  Samo  Italia: 
ma  i  bei  vasi  rossi  aretini  appartengono  all'ultimo  secolo  della 
Repubblica  e  al  primo  dell'Impero  romano. 

Non  mancò  genialità  inventiva  agli  Etruschi  nelle  arti  indù- 
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striali,  tautoclié  i  loro  prodotti  furono  pregiati  non  poco  dai 
Greci  del  tempo  di  Pericle:  che  gli  Etruschi,  paurosi  della  morte, 
volevano  circondarsi  di  cose  belle  e  armoniose,  che  li  distoglies- 


Fig.  78.  —  Vaso  Francois  (Museo  Etrusco  di  F'irenze). 

sero  da'  tristi  pensieri,  da'  foschi  presagi,  e  rendessero  bella  ai 
loro  occhi  la  fuggevole  vita. 

Abbiamo  detto  della  ceramica  e  della  toreutica.  Degni  di  nota^ 
fra  i  bronzi,  gli  specchi,  dischi  piatti,  con  manubrio,  lisci  e  tersi 
da  un  lato,  incisi  o  graffiti  a  punta  dall'altro.  Gli  Etruschi  fu- 
rono eccellenti  anche  nei  lavori  di  glittica.  L'oreficerìa  (fig.  79) 
etrusca  s'è  conservata  in  certa  guisa  fino  a  noi  nell'Appennino 
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Fig.  79.  —  Oreficeria  Etrusoa  (Museo  Gregoriano,  Roma). 

1 
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centrale,  dove  i  vezzi  d'oro  e  d'argento  delle  montanare  ram- 
mentano la  forma  dei  consimili  oggetti  etruschi.  E  troppo  ci  di- 
lungheremmo, se  volessimo  parlare  dei  mobili  delle  monete  del- 
l'armi. 

Teste  di  terracotta,  utensili  di  bronzo,  copie  di  pitture  mu- 
rali delle  tombe,  vasi  etruschi  e  vasi  greci  trovati  in  Etruria  si 
possono  studiare  nel  Museo  etrusco  vaticano.  Ma  l'Italia  à  do- 
vizia di  musei  etruschi:  ne  posseggono  Bologna  Firenze  Perugia 
Cortona  Chiusi  Arezzo  Volterra  (1). 

III. 

L'arte  italogreca  —  1.  GV  Italogreci.  —  2.  L' architettura.  — 
3.  La  scultura  e  la  pittura. 

1.  Chi  vuol  conoscere  gl'incunaboli  del  Partenone,  può  stu- 
diare i  templi  della  Sicilia  e  dell'Italia  meridionale.  È  bene,  per 
altro,  rammentare  che  sin  dal  secolo  viii  s'erano  stabilite  nel 
mezzogiorno  d'Italia  colonie  greche,  le  quali  diedero  al  fiorente 
paese  il  nome  di  Magnagrecia. 

Non  c'è  nell'Europa  tutta  paese  più  fascinatore  dell'Isola  del 
Sole,  odorosa  di  vigne  e  di  fiori  d'arancio  e  gloriosa  di  mitiche 
e  storiche  memorie.  Tutti  i  popoli  del  Mediterraneo  si  sono  fer- 
mati in  quest'isola,  che  del  Mediterraneo  è  la  più  grande  e  la 
più  importante;  la  cui  storia  è  gran  parte  della  storia  della  ci- 
viltà europea.  Nella 

verde  Trinacria  Isola,  in  cui 
pascon  del  Sol,  che  tutto  vede  e  ode, 
i  nitidi  montoni  e  i  buoi  lucenti, 

come  si  legge  nell'undecimo  deW  Odissea  ;  o  nella,  come  Dante 
la  chiama  {Par.,  viii,  67-68), 

...  bella  Trinacria,  che  caliga 
tra  Pachino  e  Peloro..., 

abbonda  materia  di  studio  al  naturalista,  di  contemplazione  al- 
l'artista, di  meditazione  al  filosofo  della  storia.  Il  quale,  mirando 


(1)  Notevole  la  collezione  falisca  del  Museo  Papa  Giulio  a  Roma, 
ordiuata  dall' on.  F.  Bamabei  e  dall' arch.  A.  Cozza,  contenente  gli 
avanzi  di  Phalerium  Argivum  (l'odierna  Civitacastellana),  che  vanno 
dall'  vili  al  III  sec.  a.  C.  Il  popolo  falisco,  per  quanto  affine  al- 
l'etrusco, fu  veramente  un  popolo  sui  generis,  distinto  dagli  altri 
ne'  costumi  ne'  riti  negli  istituti  nelle  produzioni  dell'arte. 
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le  ruine  di  Segesta  o  di  Seliniinte,  rivede  i  primi  coloni  greci  ap- 
prodati nell'isola;  presso  gli  avanzi  di  Siracusa,  o  sotto  i  peri- 
stilii  de'  templi  di  Girgenti,  patria  d'Empedocle,  ode  lo  strepito 
de'  funesti  combattimenti  tra  Greci  e  Punici;  nel  luogo  della 
vecchia  Enna  (Castrogiovanni),  ombilico  della  Trinacria,  ridesta 


Fig.  80.  —  Girgeati  -  Tempio  della  Concordia. 

gli  antichi  Siculi  (1),  gl'indigeni  dell'isola;  a  Palermo,  a  Mon- 
reale, a  Cefalù  ripensa  a'  Normanni. 

Non  meno  gloriosa  fu  la  Magnagrecia,  dove  la  natura  felice  e 
il  governo  federativo  popolare  dovè  favorire  lo  svolgimento  del- 
l'arte, come  favorì  lo  svolgimento  del  pensiero  speculativo  nella 
duplice  corrente  della  scuola  italica  di  Pitagora  e  della  eleatica 
di  Parmenide.  Disgraziatamente,  pochi  sono  i  monumenti  italici 
noti  della  Magnagrecia.  Auguriamoci  che  venga  presto  il  tempo 
in  cui,  grazie  al  rinvenimento  dei  sepolti  tesori  artistici,  si  possa 
delineare  una  storia  dell'arte  nell'Italia  ellenica. 


(1)  (Ili  ;iv:iM/i  <l«i]la  civiltà  de'  prÌNclii  Siculi,  studiati  sceiitilica- 
uicuto  da  1*.  Orsi  dal  1891  in  i)oi,  Hono  stati  riuniti  nel  Museo  di 
SiracuHa. 
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2.  I  templi  siciliani  sono  di  ordine  dorico,  costruiti  di  pietra 
calcare  porosa  e  rivestiti  di  stucco  colorato: 

templi  elle  rider  cento  volte  e  cento 
riarder  l'Etna  spaventoso,  e  ancora 
pugnan  con  gli  anni,  e  tra  l'arena  e  l'orba 
sorgon  maestri  ancor  dell'arte  antica. 

(I.  Pindemonte,  I  Sepolcri). 

Siracusa,  città  celebre  per  florida  civiltà,  prima  che  Atene  di- 
venisse centro  del  greco  incivilimento,  va  orgogliosa  degli  avanzi 


Fig.  81.  —  Tempio  della  Concordia  (Girgenti). 

di  tre  templi  :  il  piccolo  Tempio  di  Diana  e  il  famoso  Tempio  di 
Giove  Olimpio,  tutti  e  due  degl'inizii  del  vi  sec.  a.  C,  e  il 
Tempio  di  Minerva,  sul  quale  è  costruita  la  sua  Cattedrale. 

Magnifiche  le  ruine  dei  templi  agrigentini,  schierati  su  i  colli 
degradanti  da  Girgenti  al  mare  africano:  il  Tempio  d^Mrcole, 
della  fine  del  vi  sec.  a.  C;  poi,  del  v  sec,  il  Tempio  di  Giove, 
celebrato  da  Polibio  e  descritto  da  Diodoro,  detto  il  Palazzo  dei 
Giganti,  il  più  grande  dei  templi  siculi  antichi  ;  e  tredici  colonne 
del  piccolo  Tempio,  o  sacrario,  di  Giunone  Lacinia;  e  il  Tempio 
della  Concordia  (fig.  80  e  81),  di  cui  restano  trentaquattro  colonne 
del  portico  esterno  e  i  muri  de  la  cella  ;  e  da  ultimo,  della  fine  del 
sec.  IV,  quattro  colonne  del  Tempio  di  Castore  e  Polluce  (fig.  82). 

8  —  Natali  e  Vitelli. 
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Dopo  quelle  di  Agrigento,  richiamano  l'attenzione  le  mine  di 
un  tempio,  de'  meglio  conservati,  della  seconda  metà  delvsec, 
a  Egesta  o  Segesta,  città  fondata,  secondo  la  tradizione,  da  Enea. 


Fig.  82.  —  Tempio  di  Castore  e  Polluce  (Girgenti). 

Ma  le  più  importanti  rovine,  e  forse  le  più  grandiose  d'Europa, 
sono  quelle  dei  templi  di  Selinunte,  città  distrutta  dai  Cartagi- 
nesi nel  409  a.  C;  tre  dei  quali,  almeno,  risalgono  alla  prima 
metà  del  sec.  vi.  L'unico  di  cui  si  conosca  il  nome,  è  quello  di 
Oiove^  i  cui  ruderi,  oggi  chiamati  i  Pilieri  dei  Giganti^  serbano 
le  tracce  della  policromìa. 

Le  magnifiche  rovine  della  lucana  città  di  Pesto  (l'antica  Po- 
fieidonia,  o  «  città  di  Nettuno  »),  ignote  prima  del  1745,  fecero 
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conoscere  un  altro  ordine  architettonico,  che  fu  chiamato  ^est^^o. 
Austero  e  grandioso  come  un  tempio  egizio  è  il  Tempio  di  Net- 
tuno (fìg.  83),  del  sec.  va.  C,  sopravvissuto  pressoché  intero 
alle  ingiurie  del  tempo  e  degli  uomini,  avendo  in  piedi  quasi 
tutte  le  colonne  così  interne  come  esterne  ;  dimodoché,  assai 
meglio  dei  templi  siculi,  dà  adeguata  idea  del  carattere  dorico 
dell'architettura  italogreca.  Ipetro  come  il  Partenone,  si  eleva 


lì  B'ig.  83.  —  Tempio  di  Nettuno  a  Pesto. 

sopra  tre  giganteschi  gradoni  :  è  largo  25  metri,  lungo  60  ;  à  sei  ^ 
colonne  ai  lati  corti  e  dodici  ai  lunghi.  Ciò  nonostante,  esso 
sembra  d'incomparabile  maestosa  grandezza.  Il  mirabile  effetto 
prodotto  da  questo  tempio  resulta  dalla  massima  semplicità. 
Presso  il  Tempio  di  Nettuno  ce  n'è  un  altro,  detto  la  Basilica^ 
<fig.  84),  che  risale  al  vi  sec.  a.  C;  e  finalmente,  posteriore  a 
questo,  ma  anteriore  al  Tempio  di  Nettuno,  il  Tempio  di  Cerere 
o  di  Vesta. 

Rammentiamo  anche  le  rovine  italogreche  di  Brindisi,  di  Ta- 
ranto (avanzi  del  Tempio  dorico  di  Nettuno)^  di  Metaponto 
{avanzi  del  Tempio  d' Apollo ,  della  fine  del  vi  sec.  a.  C,  che  gli 
abitanti  del  luogo  chiamano  Chiesa  di  Sansone),  di  Crotone 
{alta  colonna  dorica,  ultimo  ricordo  del  Tempio  di  Mera  Lacinia). 

Di  poco  momento  sono  i  sepolcri  della  Sicilia  e  della  Magna- 
grecia.  Tuttavìa  notissime  sono  le  tombe  e  le  grotte  di  Cuma, 
una  delle  quali  par  corrisponda  alla  descrizione  che  Virgilio 
<J.e?i.,  VI,  43-4)  fa  della  grotta  della  Sibilla, 

Gli  avanzi  dell'architettura  profana  sono  meno,  numerosi.  A 
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Siracusa  vedonsi  le  mine,  oltreché  d'un  anfiteatro,  evidentemente 
romano,  d'un  teatro  greco  (fìg.  85),  del  diametro  di  150  m.,  il  più 
grande,  si  dice,  del  mondo  ellenico,  dopo  quelli  di  Mileto  e  di  Me- 
galopoli. Opera  greca  è  anche  V Altare  di  Gerone  II  (fìg.  86), 
lungo  quasi  200  m.,  sul  cui  piano  si  crede  fossero  ogni  anno  sa- 
crificati quattrocentocinquanta  tori  in  memoria  della  cacciata  del 
tiranno  Trasibulo.  Rovine  di  teatri  anche  a  Segesta,  Catania, 


Fig.  84.  —  La  Basilica  di  Pesto, 


Taormina,  Agrigento,  Selinunte,  opere  tutte  greco-romane.  Esclu- 
sivamente romane  sono  le  rovine  di  Solunto. 

L'architettura  italogreca  finì  nel  sec.  v.  I  Cartaginesi,  riusciti 
vincitori  nell'ultima  dècade  di  questo  secolo,  distrussero  molte 
città,  e  uccisero  la  potenza  della  Grecia  sicula.  Poco  prima  le 
città  greche  della  Campania  e  della  Lucania  (Cuma  e  Pesto) 
eran  cadute  in  potere  dei  Sanniti  lucani,  scesi  dall'Appennino. 

3.  Ad  Eraclèa  Minòa  sono  stati  recentemente  scoperti  monoliti, 
sfingi  colossali  e  un  enorme  dio  guerriero  :  il  che  fa  pensare  che 
qualcosa  di  vero  ci  aia  nelle  antiche  leggende  che  dei  Ciclopi 
trinacrii  fanno  insigni  scultori  e  costruttori  di  fortezze.  Insomma, 
i  Siculi  primitivi  non  furono  selvaggi  e  trogloditi  :  il  paese  de' 
truci  giganti  e  de'  tremendi  mostri  Scilla  e  Cariddi  fu  anche  il 
paese  della  gentile  Galatea. 
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Notissime  sono  le  mètope  di  Selinunte  (fig.  87,  88,  89),  ora  nel 
Museo  di  Palermo  ;  di  cui  le  più  antiche,  risalenti  forse  alla  prima 
metà  del  sec.  yi,  rappresentano  con  figure  piatte  e  tozze  e  con 
atteggiamenti  stecchiti  Persèo  che  taglia  la  testa  a  Medusa,  Er- 
cole che  porta  su  le  spalle  i  Cèrcopi,  e  una  quadriga. 

Altre  opere  si  conservano  ne'  musei  privati  di  Sicilia  e  in 
quello  di  Palermo,  dove  è  stupendo  un  ariete,  pieno  di  vita,  e 
di  eccellente  modellatura.  Nel  Museo  di  Siracusa,  ammirasi  un 


Fig.  85.  —  Teatro  greco  a  Siracusa. 


torso  colossale  di  JSreole,  non  inferiore  al  Torso  di  Belvedere,  e 
una  Venere  vincitrice,  detta  la  Tenere  di  Siracusa  (fig.  90)  (che 
taluni  identificano  con  la  Venere  callipigia  donata  da  Eliogabalo 
a'  Siracusani),  atteggiata  quasi  come  la  Medicea,  ma  panneggiata 
dal  torso  in  giù  come  la  Venere  di  Milo,  e  che  inspirò  una  pa- 
gina stupenda  al  Maupassant. 

Gli  scrittori  latini  ci  parlano  di  molti  illustri  artisti  fioriti 
nella  Magnagrecia  :  ma  ci  mancano  le  opere  ;  e  delle  poche  da 
noi  possedute,  è  discutibile  la  genuinità.  Ricordammo,  parlando 
dell'arte  greca,  Pitagora  di  Reggio  :  del  quale  Plinio  (xxxiv,  8) 
racconta  che,  venuto  a  gara  con  Mirone,  lo  superò.  L'azione  di 
Pitagora  si  sente  in  quattro  mètope,  posteriori  .alle  citate,  di 
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Selinunte  (sec.  v),  (Museo  di  Palermo),  le  più  belle  de  le  quali 
rappresentano  le^ nozze  'di  Zens  ed  Hera  e  Atteone  trasformato 
in  cervo  da  Artemide.  Bellissima  opera  probabilmente  sicula,  e 
di  questa  età,"è  il  bassorilievo  Afrodite  che  sorge  dal  mare,  del 
Museo  delle  Terme^a  Koma  (fig.  91). 


Fig.  87.  —  Mètope  di  Selinunte  (Persèo  che  uccide  Medusa). 

Visse  nella  seconda  metà  del  sec.  i  a.  C.  lo  scultore  e  teorico 
dell'arte  PASiTELE,5iniziatore  di  quello  eclettismo  che  ebbe  molta 
fortuna  negli  ultimi  tèmpi  della  Repubblica  romana,  di  quello 
stile  semplice  e  severo,  ma  freddo  e  senza  inspirazione,  che  riu- 
niva le  buone  qualità  di  tutte  le  scuole.  Egli  ebbe  per  allievo 
uno  StePìVNO,  e  questi  un  Menelao,  che  eseguì  un  gruppo,  esi- 
stente nel  Museo  Boncompagni,  detto  comunemente  Elettra  e 
Oreste. 

La  patria  del  mitico  Perillo  (Dante,  Jw/.,  xxvii,  7-12)  non  ci  dà 
che  pochi  bronzi.  In  compenso,  la  Sicilia  ci  à  fornito  un  gran 
numero  di  bellissime  monete  e  di  vasi,  soprattutto  di  monete. 
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Il  Museo  di  Siracusa  va  superbo  di  monete  d'argento,  le  piii  belle 
del  mondo,  i  cui  punzoni  furono  eseguiti,  verso  la  fine  del  v  sec, 
da  KiMON  e  da  Evainetos,  che  lavorarono  per  Dionisio  l'antico. 
A  giudizio  di  F.  Lenormant,  Evainetos  è  il  più  grande  coniator  di 
monete  di  tutti  i  tèmpi  e  di  tutti  i  luoghi.  L'industria  del  bronzo, 


Fig.  88.  —  Metope  di  Selinuate  (Una  quadriga). 


in  vece,  fiorì  più  che  altrove  a  Cuma,  che  insegnò  forse  all'Etruria 
la  lavorazione  de'  metalli.  Vasi  e  monete  ci  vengono  da  tutta 
la  Magnagrecia.  Nomi  d'artisti  si  leggono  in  vasi  àpuli  e  lucani; 
nomi  d'artisti  nelle  monete  italiote  di  Velia  di  Metaponto  di 
Eraclèa:  il  che  fa  credere  a  G.  Racioppi,  storico  della  Lucania, 
che,  se  lo  Stato  permetteva  agli  artefici  d'improntar  su  le  mo- 
nete il  loro  nome,  essi  dovevano  essere  uomini  liberi,  e  non  già, 
come  a  Roma,  schiavi. 

Diciamo  alcunché  della  pittura.  Nel  tempio  di  Hera  Lacinia, 
a  sei  miglia  da  Crotone,  il  santuario  più  famoso  delle  stirpi 
italiote,  si  ammiravano  le  opere  di  Zeusi  di  Eraclèa,  del  quale 


parlammo,  trattando  della  pittura  greca.  Non  si  sa  se  nacque  in 
Eraclèa  di  Lucania,  o  di  Sicilia,  o  di  Bitinia  :  ma  molti  lo  cre- 
dono d'Eraclèa  Lucana  o  Sicula  :  tanto  più  che  Plinio  (xxxv,  9) 
lo  dice  discepolo  di  Demofilo  d'Imera  in  Sicilia. 


Fig.  89.  —  Mètope  di  Selinunte  (Diana  che  fa  sbranare  Atteone\ 


Nella  storia  della  pittura  italogreca  anno  grande  importanza 
prima  Cuma,  colonia  calcidese,  più  tardi  Taranto,  che  fin  dalla 
metà  del  sec.  v  occupa  il  primo  posto  con  una  produzione  di 
vasi  che  domina  tutta  la  Magnagrecia  e  si  estende  alla  vicina 
Apulia  (Ruvo  Canosa  Altamura).  Probabilmente  tarentino  è  il 
pittore  AsTEAS.  Queste  pitture  vascolari  sono  una  rigida  trasfor- 
mazione della  maniera  di  Polignoto.  Più  grevi  e  più  trascurati 
nel  disegno  i  vasi  della  Lucania,  specialmente  di  Pesto.  Ne'  vasi 
italioti  sono  rappresentati  soggetti  morbidamente  erotici,  donne 
con  ventagli,  cassette  e  ombrelli,  scene  funebri,  e  di  contro,  com'era 
naturale  nel  paese  delle  pantomine  e  delle  fabula  e  atellanae^  scene 
burlesche  e  caricature.  La  pittura  vascolare  non  durò  oltre  il 


Fig.  90.  —  Venere  di  Siracusa. 
(Museo  civico  di  Siracusa). 


sec.  Ili  :  con  la  conquista  romana 
scomparve.  Ma  notevoli  sono 
anche  le  pitture  murali  lucane^ 
soprattutto  di  Pesto  (Museo  na- 
zionale di  Napoli),  rappresen- 
tanti danze  macabre,  e  guer-^ 
rieri  reduci  dalla  battaglia,  pit- 
ture nelle  quali  la  tecnica  è 
greca,  ma  italico  l'accento  rea- 
listico de'  vólti. 

Caduta  Cuma  in  potere  de'^ 
Sanniti,  che  fecero  di  Capua  il 
loro  centro,  sorse  un'arte  locale^ 
di  cui  abbiamo  un  saggio  nelle 
pitture  tombali  di  Capua,  assai 
simili  alle  pestane.  Capua  di- 
venta l'intermediaria  tra  l'arte 
campàna  e  Roma,  mentre  l'an- 
tico porto  di  Cuma,  Puteoli 
(Pozzuoli)  diventa  il  primo  scalo 
d' importazione  degli  oggetti  ar- 
tistici dalla  Siria  e  da  Alessan- 
dria. «  Così  (conclude  lo  Sprin- 
ger)  la  provincia  campàna  fu 
chiamata  a  comunicare  l'impulso 
greco  all'Italia  centrale  e  a 
Roma  ». 


IV. 

L'arte  romana.  —  I  caratteri  e  i  periodi  storici  della  civiltà  e 
delVarte  dei  Bomani. 

Come  un  pugno  di  audaci  predoni  fosse  riescito  a  dar  vita  alla 
città  imperatrice  che  agli  antichi  parve,  ed  era,  orhis  compcn- 
dium^  orhis  terrarum  conciliahulum^  rni  oò/.ouy.év/ìi  éniTo/j-r,  ;  alla 
Città  eterna,  che  fu  alla  testa  di  due  civiltà,  e  la  cui  missione 
nel  mondo  non  è  ancora  compiuta;  alla  Città  santa,  di  cui  i)ar- 
vero  a  Dante  degne  di  riverenzia  perfino  le  pietre  che  nelle  mura 


—  123  — 


sue  stanno  (Oonv.,  iv,  5),  è  un  problema  che  i  filosofi  della  storia 
non  ànno  per  anco  risoluto.  Ché  non  è  certo  sufficiente  la  spie- 
gazione unicamente  naturalistica  di  Livio  (v,  54)  :  flumen  ojppor- 
tunum^  quo  ex  mediterraneis  loeis  fruges  devehantuvj  quo  maritimi 
commeatus  accipiantur^  mare  vicinum  ad  commoditates,  nec  expo- 
situm  nimia  propinquitate  ad  pericula  classium  externarum,  re- 


gionum  Italiae  medium,  ad  incrementum  urbis  natum  uniee  locum. 
Dobbiamo  accettare  l'etimologìa  secondo  la  quale  il  nome  di  Roma 
deriva  da  ó  .//.//,  la  forza?  È  dunque  vero  che  il  diritto  è  la  forza? 

Checché  ne  sia,  Roma  nacque  dalla  fusione  di  elementi  latini, 
sabini  ed  etruschi.  Virgilio  ((reor^.,  ii,  532-535)  lo  dice: 

Hanc  olim  veteres  vitam  coluere  Sabini  ; 
hanc  Remus,  et  frater  :  sic  fortis  Etruria  crevit, 
scilicet  et  rerum  facta  est  pulcherrima  Roma, 
septemque  una  sibi  muro  circumdedit  arces. 

Popolo  essenzialmente  assimilatore,  il  romano,  come  più.  tardi 
fece  sua  l'arte  greca,  si  appropriò  in  su  gl'inizii  non  pochi  riti  dei 
Sabini,  non  poche  dottrine,  istituzioni  sociali,  abiti  estetici,  co- 
stumanze domestiche  e  civili  degli  Etruschi.  «  Così  (parla  il  Van- 
nucci)  tre  popoli,  varii  di  costume,  d'ingegno  e  di  lingua,  for- 
mano su  i  sette  colli  un  novo  composto.  L'energìa  dei  pastori 
del  Lazio,  l'austerità  e  la  durezza  sabina,  la  gentilezza  etrusca, 
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unite  insieme,  compongono  un  popolo  nuovo,  che  prende  nuovo 
nome  e  indole  j)ropria,  e  riesce  la  cosa  più  singolare  del  mondo  ; 
un  popolo,  il  cui  distintivo  sarà  una  mirabile  forza,  la  virile  forza 
e  la  ferma  costanza  delle  genti  latine  e  sabine;  perché,  quan- 
tunque l'elemento  etrusco  apparisca  potente,  non  può  fare  a 
Roma  l'Etruria,  né  soverchiare  il  genio  latino  e  romano  ». 

L'Omero  di  popolo  siffatto  sono  le  XII  Tavole.  Mentre  inten- 
deva alle  guerre  di  conquista,  esso  combatteva  una  lotta  assai 
più  feconda,  la  lotta  fra  patrizii  e  plebei  per  l'eguaglianza  dei 
diritti.  Diciamo  ben  più  feconda,  ché,  a  giudizio  del  Machiavelli 
{Discorsi,  I,  4),  cagione  della  potenza  romana  non  tanto  furono 
la  hnona  fortuna  e  la  virtù  militare^  quanto  i  tumulti  intra  i 
Nobili  e  la  Plebe^  prima  cagione  di  tenere  libera  Marna.  Le  guerre 
esterne  e  le  lotte  per  l'ordinamento  interno  :  ecco  tutta  la  storia 
romana  di  cinque  secoli.  I  Romani  furono  un  popolo  di  agricol- 
tori^ che  divennero  strenui  guerrieri  e  scaltri  politici,  sapienti 
legislatori.  In  essi  prevalse,  in  somma,  su  le  altre  potenze  spiri- 
tuali, su  l'affetto,  su  l'intelletto,  su  la  fantasìa,  l'energìa  della 
volontà:  onde  lo  Hegel  disse  che,  se  in  Oriente  a  sentire  e  in 
Grecia  a  pensare,  a  Roma  l'uomo  cominciò  a  volere.  Di  qui  la 
grandezza  dell'anima,  la  gravitas,  che  rese  possibile  a'  Romani 
l'unificazione  e  l'ordinamento  del  mondo  antico. 

L'estetica  a  Roma  fu  tutt'una  cosa  con  l'etica:  l'estetico  romano 
è  il  filosofo  pratico  Cicerone,  che  nel  primo  del  De  officiis  parla 
a  lungo  (27-42)  del  decoro,  che  è  la  forma  del  bello  morale.  E  Vir- 
gilio, nel  sesto  àolV Eneide  (847-853),  ci  dice,  per  bocca  d'Anchise, 
la  natura  e  l'officio  del  popolo  romano: 

Exoudent  alii  spiraiitia  mollins  aera 
(cedo  equidem),  yìyos  ducent  de  marmore  voltus, 
orabunt  caiisas  melius,  caclique  meatus 
describent  radio  et  snrgentia  sidera  dicent  : 
tu  regere  imperio  populos,  Romane,  memento 
(haec  tibi  erunt  artes)  pacique  imponere  morem, 
parcere  subjectis  et  debellare  superbos. 

Non  ci  deve  perciò  far  meraviglia  il  fatto  che,  mentre  in  Grecia 
era  vietato  agli  schiavi  esercitare  la  pittura  e  la  scultura,  queste 
nobili  arti  erano  dai  Romani  ritenute  indegne  di  cittadini.  Questo 
popolo  che,  per  una  curiosa  contraddizione  storica,  attivo  com'era, 
odiò  il  lavoro,  non  annoverò  le  arti  del  disegno,  tranne  l'arclii- 
tettura,  fra  le  arti  liberali;  onde  Plutarco,  greco,  ma  romano  di 
idee,  ebbe  parole  disdegnose  per  Fidia  e  Policleto!  E  Varrone 
solo  l'architettura  militare  considerò  degna  di  completar  l'educa- 
zione di  un  romano,  e  Seneca,  nel  trattato  Delle  sette  arti  libe- 
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rali,  scrisse:  <v  Le  arti  son  dette  liberali^  perché  convengono  al- 
l'uomo libero  ;  ma  ve  n'è  una  sola  che  sia  veramente  liberale,  e 
renda  liberi,  cioè  lo  studio  della  saggezza,  il  quale  è  alto  forte  e 
magnanimo  ;  le  altre  sono  basse  e  puerili  ».  E  più  giù  :  «  Io  non 
posso  mettere  nel  novero  delle  arti  liberali  la  pittura  la  statuaria 
e  le  arti  ministre  di  lussuria  ». 

Gli  architetti,  o,  come  i  Eomani  li  chiamavano,  magistri^  ma- 
chinatores,  mechanici^  geometrae^  se  romani,  non  erano  (ci  fa  sa- 
pere C.  Promis),  come  in  Grecia,  artisti,  ma  pubblici  uffiziali 
esercitanti  l'architettura  militare.  Essi,  perché  militari,  erano 
cittadini  ;  mentre  i  greci  che  esercitavano  in  Eoma  l'architettura 
civile,  erano  servi,  liberti  e  clienti.  Si  sa  che  a  Roma  cittadino, 
cioè  uomo  libero,  il  solo  milite  poteva  essere;  e  cittadino  era 
l'architetto  militare.  Epperò,  quantunque  gli  architetti  civili 
fossero  servi,  l'architettura,  perché  esercitata  anche  da  liberi, 
vale  a  dire  dagli  architetti  militari,  fu  considerata  tra  le  arti 
liberali. 

Con  tutto  ciò,  vorremo  anche  noi  dire,  com'è  stato  ripetuto 
sino  alla  sazietà,  anche  da  italiani  ricalcanti  le  orme  del  Mommsen, 
che  Roma  non  conobbe  arte  sino  alla  conquista  della  Grecia  ? 
Forse  questa  Roma,  che  il  buon  mondo  feo,  fu  barbara  per  cinque 
secoli  ? 

Salve,  dea  Roma  !  Chi  disconósceti, 
cerchiato  ha  il  senno  di  fredda  tenebra, 
e  a  lui  nel  reo  cuore  germoglia 
torpida  la  selva  di  barbarie. 

(G.  Carducci,  Neil' annuale  della  fondazione  di  Eoma). 

Roma  ebbe  l'arte  propria  d'un  popolo  guerresco;  non  potè 
aver  quella  propria  d'un  popolo,  come  il  greco  e  l' italogreco, 
marinaresco. 

Di  grandi  edifizii  religiosi  e  civili  si  arricchì  l'Urbe  sin  dal 
tempo  dei  re.  Anco  Marzio  costruì  il  Carcere  Tulliano  o  Mamertino 
(del  quale  fa  una  splendida  descrizione  Sallustio  nel  cap.  LV 
della  Catilinaria).  Servio  Tullio  raccolse  in  nova  cerchia  di  mura 
{VAgger  Servianus  [fìg.  92],  di  cui  si  vedono  ancora  gli  avanzi  tra 
il  Viminale  e  l'Esquilino)  la  città  quadrata  che  dall'unico  Palatino 
s'era  allargata  su  i  sette  colli.  Sotto  Tarquinio  il  Superbo  fu  co- 
struita da  ingegneri  e  operaj  chiamati  dall' Etruria  la  Cloaca 
Massima,  della  quale  il  miglior  elogio  che  si  possa  fare,  è  che 
serve  ancora  al  fine  a  cui  fu  allora  ordinata;  e  fu  inalzato  il 
Tempio  di  Giove  Capitolino,  il  più  antico  de'grandi  edifizii  sacri 
di  Roma.  L'arte  romana  delle  origini  è,  in  somma,  arte  etrusca. 

Ma,  spariti  gli  Etruschi,  i  Romani  ne  continuarono  l'arte  e  co- 
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«truirono,  anteriormente  alla  conquista  greca,  templi,  vie,  ponti, 
cloache,  acquedotti,  fòri,  curie,  basiliche,  anfiteatri,  sepolcreti, 
€>  va'  dicendo.  La  tuscanica  era,  pe'  Romani,  l'arte  nazionale  ;  e 
■dal  sentimento  nazionale  non  poco  fu  ostacolata  V  introduzione 
dell'arte  greca.  Quando  la  conquista  ellenica  chiamò  a  Roma  gli 
artisti  greci,  i  Romani  se  ne  valsero  come  di  valenti  operaj,  ad 
€ssi  affidarono  la  esecuzione  de'  lavori,  prescrivendo  il  sistema  di 
costruzione,  imponendo  i  propri  abiti  estetici,  per  non  svisare  lo 
«tile  artistico  romano,  cònsono  al  carattere  nazionale. 

L'arte,  a  Roma,  fu  onorata  solo  in  quanto  manifestazione  di 
ricchézza  e  di  potenza  politica  (imperium)  ^  decoro  della  patria, 
glorificazione  dello  Stato. 

Si  pensi  alla  trasformazione  de'  miti  ariani  a  Roma.  La  reli- 
gione romana  non  consiste,  come  la  greca,  in  un  politeismo  prin- 
cipalmente naturalistico,  ma  si  conforma  ai  fini  dello  Stato  e  a' 
bisogni  della  vita  civile.  La  scarsa  fantasìa  mitopeica  romana 
non  cava  fuori  gli  dèi  dalle  forme  naturali,  ma  dalle  condizioni 
sociali,  dalle  idee  morali,  dalle  contingenze  della  vita  pratica, 
come  a  dire,  la  guerra  la  pace  l'annona  la  moneta  la  proprietà 
delle  terre,  e  la  fede  la  virtù  la  pudicizia,  e  la  medicina,  e  la 
igiene  la  febbre  il  parto  ;  crea,  in  somma,  una  religione  politica 
€  morale,  che  prende  le  mosse  da  un  pensiero  pratico  e  attuoso. 
Zeus  diventa  Giove  Statore,  impersonante  l'idea  dello  Stato  ro- 
mano; Atena  diventa  Minerva,  la  dea  della  sapienza  politica; 
Hera  diventa  Giunone,  la  dea  del  matrimonio;  Hermete  diventa 
Mercurio  (da  merx).  Persino  Venere,  come  pensò  il  Vico  {Scienza 
Nuova,  1.  V,  c.  vii),  è  il  principio  della  bellezza  civile;  e  Lu- 
crezio la  invoca  progenitrice  del  popolo  legislatore.  Per  Seneca 
le  tre  Grazie  non  significano  altro  che  il  dare,  il  ricevere  e  il 
rendere  i  benefizii  !  Divinità  essenzialmente^  romana  è  Vesta,  la 
dea  del  focolare  domestico  :  e  la  famiglia  fu  a  Roma  (non  diciamo 
nella  Roma  dei  frolli  e  perversi  imperatori)  il  cardine  della  so- 
cietà, il  fondamento  dell'ordine  civile. 

Gli  Egizii,  essenzialmente  religiosi,  vollero  costruire  monumenti 
«terni;  i  Greci,  essenzialmente  artisti,  mirarono  alla  perfezione 
estetica;  i  Romani,  essenzialmente  politici,  subordinarono  la  bel- 
lezza all'  utile,  il  perfetto  al  grandioso  e  al  maestoso.  I  Greci  di 
grazia  e  di  bellezza,  i  Romani  furono  maestri  al  mondo  di  sa- 
pienza civile,  e  le  savie  leggi  e  l'idioma  sonoro  diffusero  e  im- 
posero con  la  forza:  di  che  sono  anc'oggi  visibili  segni  le  mura 
«  gli  archi  e  le  colonne  e  i  simulacri  in  tutti  i  paesi  che  videro  le 
romane  aquile  affisare  il  sole.  Rimirando  tali  opere,  si  pensa  che, 
se  i  barbari  antichi  e  moderni  le  avessero  rispettate,  il  tempo  ce 
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le  avrebbe  serbate  intatte  e  buone  ancora  all'uso  per  cui  le  crea- 
rono que'  nostri  gloriosi  progenitori. 

Volfango  Goethe,  tutto  pieno  di  ammirazione  per  gli  avanzi 
della  romana  architettura,  scriveva  in  una  lettera  da  Terni  del 
27  ottobre  1786  :  «  L'architettura  dell'antichità  è  quasi  una  seconda 
natura,  la  quale  corrisponde  agli  usi  civili  ;  e  da  quelli  ripetono 
la  loro  origine  l'anfiteatro,  il  tempio,  l'acquedotto.  Comprendo 
ora  come  avessi  ragione  nell'odiare  tutti  gli  arbitrii,  i  capricci, 
il  nulla  per  il  nulla,  la  profusione  di  ornati  meschini,  e  simili 
cose.  Tutto  ciò  non  à  vita,  è  morto  dalla  nascita,  imperocché 
tutto  quanto  non  à  esistenza  propria,  non  à  vita,  non  può  né 
essere  né  diventare  grande  ».  E  altrove  :  «  Quegli  uomini  lavo- 
ravano per  l'eternità». 

In  tre  grandi  periodi  possiamo  dividere  la  storia  dell'arte  dei 
Eomani  :  il  primo  dei  quali  va  dai  primordii  alla  conquista  della 
Grecia  (146  a.  C.)  ;  il  secondo,  dalla  conquista  della  Grecia  al 
j)rincipio  del  iii  secolo  delPèra  nostra  ;  il  terzo,  dal  principio  del 
III  secolo  alla  metà  del  v.  ' 

Sino  alla  fine  del  iii  secolo  di  Roma  lo  stile  tuscanico  fu  con-  - 
siderato  nazionale  ;  si  sviluppò  lentamente  un'arte  latina  con  in-  • 
filtrazioni  etrusche  e  campàne.  Ma  già  verso  la  fine  di  quel  secolo  ^ 
l'antica  rusticità  latina,  la  ferrea  disciplina,  la  semplicità  patriar- 1 
cale  cominciano  a  dissolversi,  per  efifetto  delle  vittorie  e  della  ! 
cresciuta  ricchezza.  Dopo  la  seconda  guerra  punica,  Roma,  tra- 
scinata  alla  conquista  mediterranea,  sta  per  inaugurare  la  civiltà  ' 
commerciale  e  bancaria.  Invecchiano  le  tradizioni  care  al  patri- , 
ziato  e  alla  parte  retriva  :  si  va  decomponendo  la  vecchia  aristo- , 
crazìa,  sorge  una  borghesìa  (il  nome  è  moderno,  ma  la  cosa  èj 
antica  :  però  che  gli  uomini^  a  dire  del  Vico,  con  perpetuità  ope-l 
rando  a  un  modo^  escono  nelle  medesime  cose)  avida  di  arricchire  i 
e  di  godere,  e  vaga  degli  allettamenti  della  cultura  greca.  \ 

Avendo  i  Romani  già  conquistata,  nel  v  secolo  di  Soma,  la' 
Magnagrecia  e,  nel  principio  del  vi,  la  Sicilia,  una  gran  quan- 
tità di  opere  d'arte  italogreche,  statue  quadri  vasi  gemme, 
erano  state  trasportate  a  Roma,  ove  se  n'erano  adornate  le  case 
e  le  ville.  L'arte  italogreca  s'era  disposata  alla  sapienza  pratica 
romana,  dando  origine  a  una  nova  civiltà.  Ora,  con  la  presa  di 
Corinto,  avveniva  ciò  che  disse  Orazio  (i/p.,  ii,  1,  156): 

Grjiecia  capta  feriim  viotorem  cepit,  et  arto» 
intulit  agresti  Latio. 

Gli  artisti  di  Rodi,  di  Pergamo  e  d'altre  città  asiatiche  conflui-l 
vano  a  Roma,  divenuta  sede  della  cultura  ellenistica.  1 
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Due  fatti  contribuirono,  nel  vi  secolo,  a  mutar  le  condizioni 
della  vita  romana  :  l'allargamento  delle  conquiste  e  il  conseguente 
cosmopolitismo^  che  si  sostituiva  al  vieto  e  gretto  patriottismo,  e 
la  cultura  ellenica,  che  ormai  soggiogava  gl'ingegni.  Pur  tropjjo 
il  massimo  fiorimento  delle  arti  e  delle  lettere  a  Eoma  è  con- 
temporaneo allo  scadimento  de'  costumi  e  alla  trasformazione 
della  Eepubblica  in  Impero:  quando  delle  libertà  repubblicane 
non  restò  neppur  l'ombra;  e  appena  la  memoria  si  serbò  delle 
feconde  lotte  civili  ;  e  la  plebe  fu  avida  solo  di  spassi  e  di  largi- 
zioni ;  e  l'interesse  e  le  più  selvagge  passioni  e  l'ipocrisia  e  l'a- 
dulazione presero  il  posto  dell'amor  patrio,  della  dignità  morale, 
della  sincerità  degli  avi.  In  tali  circostanze,  l'arte  non  poteva  non 
essere,  nella  contenenza,  bassamente  cortigiana;  ma  eccellente 
fu  nella  forma,  toccando  l'apogèo  ne'  primi  due  secoli  dell'Im- 
pero, massime  al  tempo  di  Trajano  e  di  Adriano,  quando  le 
opere  romane  si  diffusero  in  tutte  le  terre  soggette  a  Roma  ;  nella 
Gallia  e  nella  Britannia  come  nelle  regioni  renane  e  danubiane, 
nell'Asia  come  nell'Africa  romana. 

Ma  il  tempo  d'Adriano  e  degli  Antonini  fu  per  le  arti  (dice  il 
Winckelmann)  ciò  che  suol  essere  in  una  malattìa  mortale  quel- 
l'apparente miglioramento  che  precede  la  morte. 

Dal  principio  del  iii  secolo  alla  metà  del  v,  quando  s'appres- 
sano i  gotici  brandi 

a  sx)ezzar  le  romane  inclite  mura, 

e  i  nostri  dolci  campi  inaridiscono  sotto 

il  calpestìo  de'  barbari  cavalli, 

l'arte  va  sempre  più  scadendo.  Ma  nel  mistero  delle  catacombe 
si  rifugia  repressa  e  derisa,  e  vi  germina  rigogliosa,  la  speranza 
degli  umili  e  degl'incorrotti,  l'idea  del  rinnovamento  e  della  re- 
denzione. 


1.      architettura  romana,  —  2.  I  templi  e  i  sepolcri, 

1.  —  Gli  ordini  architettonici  usati  dai  Romani  sono  i  tre  greci, 
il  dorico,  lo  jonico,  il  corinzio,  ai  quali  i  trattatisti  aggiungono  il 
tuscanico,  o  etrusco,  che,  per  altro,  deriva  dal  dorico,  e  il  coìn- 
posito,  che  deriva  dal  corinzio.  Con  tutto  ciò,  gli  ordini  greci 

9  —  Natali  e  Vitelli. 
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furono  modificati  secondo  il  loro  carattere  nazionale  da'  Eomani, 
i  quali  usarono  soprattutto  il  corinzio,  meglio  degli  altri  rispon- 
dente alla  loro  indole  amica  del  fasto,  significatore  di  ricchezza  e 
di  potenza.  Come  l'ordine  dorico  rappresenta  l'anima  serena  del- 
l'Eliade, così  il  corinzio  rappresenta  la  combattiva  e  superba 
anima  romana.  I  Romani  dell'Impero  lo  complicarono  con  figure 
(capitello  composito,  figurato)^  caricandolo  di  vittorie  alate,  di 
trofei,  di  animali  intrecciati.  Elemento  propriamente  romano  è 
anche  il  piedestallo^  sostituito  al  greco  stilobate:  sostituzione  non 
bella,  che  toglie  alla  colonna  maestà  e  forza,  alterandone  la  de- 
stinazione, che  è  quella  di  sostenere,  e  non  già  di  essere  soste- 
nuta. Di  più,  la  colonna,  combinandosi  con  Parco,  cessa  d'essere 
parte  organica  dell'edifizio. 

Nell'architettura  dell'Oriente,  della  Grecia,  della  Sicilia  e  della 
Magnagrecia  abbiamo  ammirato  la  solennità  della  linea  orizzon- 
tale ;  qui  ammireremo  la  maestà  della  curva  ;  al  sentimento  della 
quiete  vedremo  succedere  quello  del  moto  ;  al  desiderio  del  sem- 
plice quello  del  lussuoso,  del  sontuoso.  La  linea  orizzontale,  signi- 
ficando l'infinito,  suscita  l'idea  del  sublime;  la  linea  curva, l'idea 
del  determinato,  del  preciso,  del  concreto,  quand'anche  del  mae- 
stoso e  del  grandioso.  Dice  il  Promis  che  «  i  Eomani,  popolo  per 
eccellenza  conquistatore,  legislatore  e  amministratore,  non  cerca- 
rono il  bello,  ma  nella  grandezza  soda  e  regolare  dei  loro  edifizii, 
involontariamente,  ma  potentissimamente,  impressero  l'idea  del- 
l'ordine, della  maestà,  del  decoro,  precipue  qualità  del  cittadino 
romano,  e  tutte  sue  proprie  ».  In  oltre,  popolo  pratico,  i  Romani 
mirarono,  oltreché  al  grandioso,  al  comodo  e  all'utile,  badando 
all'uso  al  quale  gli  edifizii  erano  destinati,  usufruttuando  ogni 
spazio,  osservando  le  prescrizioni  e  le  precauzioni  dell'igiene. 

L'architettura  romana  ama  le  costruzioni  ad  archi,  vòlte  e  cu- 
pole :  tutti  elementi  caldèi,  che,  pel  tramite  degli  Etruschi,  furono 
ereditati  dai  Romani,  i  quali  diedero  alle  vòlte  un'andatura  liberà 
e  svelta,  un'impronta  nazionale,  costruttiva  insieme  e  decora- 
tiva. L'arco  e  la  vòlta  resero  possibile  «  lo  sviluppo  delle  grandi 
proporzioni,  negate  (scrive  il  Gentile)  dalle  leggi  statiche  e  per 
limitazione  di  materiali  alla  disposizione  orizzontale  degli  edifizii 
greci  »:  ne  nacquero  nuove  forme  architettoniche,  proprie  della 
vita  romana,  come  i  grandi  acquedotti,  i  monumenti  onorarli  e 
trionfali,  le  terme,  i  ponti.  Osserva  Frontino,  ingegnere  dell'im- 
peratore Nerva,  enumerando,  nel  suo  trattato  De  aquaeductihus^ 
gli  acquedotti  romani,  che  dinanzi  a  opere  di  tanta  mole  e  di 
tanta  utilità  pèrdono  pregio  le  piramidi  egiziane  e  le  opere  più 
famose  della  Grecia. 
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Gli  architetti  romani  non  si  peritarono,  imitati  in  ciò  dagli 
architetti  moderni,  dal  Brunellesco  dall'Alberti  da  Bramante 
dal  Palladio,  di  sovrapporre  gli  ordini,  facendo  più  serie  di  co- 
lonne con  trabeazione,  specialmente  per  ornare  esternamente 
teatri  e  altri  edifìzii  pubblici. 

A  tre  l'architetto  Melani  riduce  i  caratteri  essenziali  dell'ar- 
chitettura romana:  l'uso  degli  archi  e  delle  vòlte  e  delle  cu- 


Fig  93.  —  Tempio  della  Fortuna  virile. 


pole;  la  sovrapposizione  degli  ordini;  la  maestosa  grandiosità 
delle  masse. 

Come  si  disse,  i  primi  architetti  romani  furono  etruschi  :  talché 
Roma,  prima  delle  grandi  costruzioni  di  granito  e  di  marmo, 
ebbe,  come  l'Etruria,  edifìzii  di  legno  e  di  terracotta.  Ma  conviene 
distinguere  l'architettura  sacra  dalla  profana.  La  prima  seguì  la 
tradizione  italogreca,  etrusca,  greca;  la  seconda  si  manifestò  es- 
senzialmente romana. 

2.  —  La  disposizione  data  a'  templi  romani  è  simile  a  quella  de' 
templi  etruschi.  Opera  di  artisti  etruschi  fu  il  grande  Temjpio  di 
Oiove  Capitolino^  fondato  da  Tarquinio  il  Supèrbo,  e  riedificato 
da  Domiziano.  Si  accostavano  a'  templi  etruschi  primitivi  il 
Tempio  della  Fortuna  virile  (fig.  93),  oggi  Santa  Maria  Egiziaca, 
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costruito  certamente  ne'  tèmpi  più  floridi  della  Kepubblica,  uno 
de'  pochi  ne'  quali  sia  usato  l'ordine  jonico;  e  il  Tempio  della 
Concordia,  che  sorgeva  nel  Fòro  Eomano  ;  edificato  nel  366  a.  C. 
da  Camillo  come  pegno  della  ristabilita  concordia  fra  patrizii 
e  plebei,  e  ricofctruito  da  Tiberio. 

Cari  a'  Romani,  come  già  agli  Etruschi,  furono  i  templi  cir- 
colari o  rotondi  in  pianta;  dei  quali  bisogna  distinguere  tre 


Fig.  94.  —  Il  Pantheon. 


specie:  il  ìnonoptero^  che  è  un  semplice  colonnato  circolare  sorreg- 
gente una  trabeazione  anch'essa  circolare,  su  cui  posava  il  tetto 
a  forma  di  cupola  ;  il  periptero^  formato  per  lo  più  da  un  colon- 
nato che  girava  a  porticato  intorno  a  una  cella  rotonda  sormon- 
tata dalla  cupola  (esempio,  il  Tempio  di  Vesta  a  Tivoli,  di  cui 
parliamo  a  p.  96);  e  la  cosiddetta  rotonda^  cioè  un  corpo  d'edi- 
fizio  circolare,  avanti  al  quale  sporge  un  atrio,  o  prònao,  qua- 
drato in  pianta. 

Delle  rotonde  la  i^iìi  celebre,  e  insieme  il  più  bello  e  il  meglio 
conservato  dei  monumenti  romani,  è  il  Pantheon  (fig.  94  e  95), 
opera  dell'architetto  Valerio  Ostiense,  la  cui  fondazione  risale 
all'anno  27  a.  C.  Il  Pantheon  consta  di  due  parti  distinte,  l'uua 
tutta  romana,  l'altra  greca:  la  rotonda  e  il  portico,  o  prònao 
rettangolare:  il  che  pare  a  taluno,  ma  non  gin.  a  chi  abbia  occhio 
artistico,  e  non  sia  sviato  da  i)regiudizii  teorici,  disarmonico 
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accozzamento.  L'interno  della  rotonda  è  animato  da  otto  grandi 
vani,  dinanzi  ai  quali  sorgono  colonne  di  ordine  corinzio,  soste- 
nenti un  cornicione,  al  quale  sovrasta  un  àttico,  su  la  cui  cimasa 
gira  la  cupola  a  vòlta  semisferica,  scoperta  nella  parte  superiore, 
e  di  altezza  pari  a  quella  del  corpo  dell'edifìzio.  È  nota  la  storia 
gloriosa  di  questo  tempio,  che,  consacrato  da  Marco  Vipsanio 
Agrippa,  genero  d'Augusto,  alle  divinità  della  stirpe  Julia,  a 


Fig.  95.  —  Portico  del  Pantheon. 

Marte  a  Venere  al  divo  Julo,  fu  detto  il  Pantheon.  Distrutto 
dalla  fólgore  sotto  Trajano,  fu  riedificato  da  Adriano.  Consacrato 
nel  609  al  culto  cristiano  (S.  Maria  ad  Martyres),  divenne  poi 
8.  Maria  della  Rotonda;  accolse  le  spoglie  di  Eaffaello  di  Pierin 
del  Vaga  di  Giovanni  da  Udine  di  Annibale  Caracci  :  vi  dormono 
oggi  il  sonno  eterno  i  re  della  nova  Italia.  Dell'edifìzio  primitivo 
non  resta  che  il  portico  ;  la  rotonda,  con  la  sua  vòlta,  è  opera 
d'Adriano.  Questo  (scrive  il  Eeinach)  «  è  un  fatto  importante 
nella  storia  dell'arte,  poiché  segna  la  instaurazione  definitiva 
d'un  modo  di  costruire  il  cui  sviluppo  dovea  produrre  l'arte 
bisantina,  l'architettura  romanica  e,  sino  a  un  certo  segno,  la 
gotica  ». 

Opera  splendida  di  Adriano  è  pure  il  Tempio  di  Venere  e  Boma 
o  Templum  Urbis  (fig.  96),  nel  quale  troviamo  l'applicazione  della 
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vòlta  alle  celle  templari,  onde  fu  possibile  dare  agli  edifìzii  una 
copertura  grandiosamente  monumentale.  Sorge  questo  tempio  a 
pie'  del  Palatino.  Ce  ne  restano  frammenti  di  colonne  e  suffi- 
cienti indizii  per  formarci  un'idea  della  sua  pianta  e  de  le  celle, 
in  cui  scorgonsi  tuttora  i  luoghi  ove  sorgevano  le  statue  delle  dee 
alle  quali  il  tempio  era  sacro:  Venere,  madre  di  Enea,  e  Roma, 
pel  costui  tramite,  di  Venere  nepote.  E  l'architettura  a  vòlta 


Fig.  96.  —  Avanzi  del  Tempio  di  Venere  e  Roma. 

continuò  a  svolgersi  a  Roma  anche  ne'  più  tristi  giorni  della 
decadenza.  La  Basilica  di  Costantino  (fig.  97),  eretta  dopo  il  305, 
con  le  sue  tre  vòlte  colossali,  inspirò  gli  architetti  del  Rinasci- 
mento: è  noto  che  l'intenzione  di  Bramante  nel  primo  disegno 
di  S.  Pietro  fu  inalzare  il  Pantheon  su  la  Basilica  di  Costantino. 

Le  vestigia  dei  templi  di  Pompei  sono  singolarmente  notabili, 
perché,  per  effetto  delle  prossime  intìuenze  elleniche,  vi  domina 
l'ordine  dorico.  Colossali,  più  che  grandiosi,  i  templi  di  Palmyra 
e  di  Baalbek  (fig.  98  e  99)  nella  Siria  (ridotta  a  provincia  romana 
da  Trajano  nel  105),  la  cui  ornamentazione  lussureggiante  non 
fu  senza  efficacia  su  gl'inizii  dell'arte  bisantina. 

I  monumenti  funebri  (monumento^  da  monere,  ricordare)  somi- 
gliano, in  origine,  agli  etruschi:  com'è  il  sepolcro  detto  volgar- 
mente degli  Orazii  e  dei  Curiamiiy  ad  Albano. 

Come  per  gli  Etrusclii,  anche  pe'  Romani  il  sepolcro  era  ima 
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casa ,  dove  il  defunto  vivea  vita  migliore  :  onde  mettevano 
entro  le  tombe  armi  ai  guerrieri;  alle  donne  il  rnundus  mu- 
liehris,  specchi  pettini  aghi;  i  balocchi  a'  fanciulli;  a  tutti, 
mobili  vesti  cibi.  Non  conoscevano  i  Komani  il  grido  dell'^'c- 
cìesiaste:  Vanitas  vanitatum!  E  seguitavano  a  essere  uomini,  vale 
a  dire  esseri  vani,  anche  nel  sepolcro! 


Fig.  97.  —  Basilica  di  Costantino. 


La  Via  Appia,  entro  e  fuori  la  città,  è  a  Roma  quello  che  a 
Pompei  la  Via  delle  Tombe.  Rammenteremo  il  Sepolcro  degli 
Scipioni;  e  il  singolare  Columbarium  dei  liberti  di  Livia,  moglie 
d'Augusto,  che  consta  di  parecchie  camere,  nelle  cui  pareti  s'aprono 
grandi  nicchie  con  sette  file  di  fóri  (entro  i  quali  son  riposte 
urne  cinerarie),  in  modo  da  dar  l'immagine  d'una  colombaia. 

Ampio  e  ricco  è  il  Sepolcro  di  Cecilia  Metella  (fig.  100),  sorgente 
in  forma  cilindrica  su  grandioso  imbasamento  quadrato  di  pietra, 
e  costrutto  di  filari  di  pietre  diligentemente  squadrate.  Fu  eretto 
da  Crasso  per  chiudervi  le  ossa  di  sua  moglie,  figlia  di  Quinto 
Cecilio  Metello,  console  di  Roma  (69  a.  C).  La  tomba  di  Oajo 
Oestio  (fuori  di  Porta  San  Paolo),  dell'epoca  d'Augusto,  è  imita- 
zione delle  piramidi  egizie  (fig.  101). 

Ma  i  sepolcri  più  fastosi  furono  i  mausolèi,  di  cui  resta  esempio 
nella 

superba  mole 
che  fe'  Adriano  all' ou da  tiberina  - 

(Ariosto,  0.  I\,  XXIX,  33), 
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Fig.  100.  -  Tomba  di  Cecilia  Metella. 


Fig.  101.  —  Piramide  di  Cajo  Cestio. 
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e  nel  Mausolèo  Augusto  (fig.  103),  che  le  sta  di  faccia,  su  l'op- 
posta riva  del  Tevere.  La  Mole  Adriana  (fig.  102),  di  cui  fu  archi- 
tetto, pare,  lo  stesso  imperatore,  è  una  colossale  rotonda,  che  fu 
rivestita  di  marmo  pario,  riccamente  decorata,  e  ornata  di  parec- 
chie statue,  tra  le  quali,  in  cima,  quella  d'Adriano.  È  congiunta 
alla  città  dal  Fons  Aelius  (oggi  Ponte  Sant'Angelo),  il  più  bello 
de'  ponti  romani.  Le  decorazioni  sono  scomparse:  ma  la  costru- 
zione serba  la  sua  ciclopica  robustezza. 


Fig.  102.  —  Mole  Adriana. 


I  due  imperatori  che  a  sé  e  alle  proprie  famiglie  fecero  er- 
gere i  due  più  superbi  mausolèi  di  Roma,  furono  i  più  grandi 
costruttori  che  Roma  abbia  mai  avuto. 

Augusto,  chiamato  da  Livio  templorum  omnium  conditor  ac 
restitutore  effettuò  il  sogno  di  Cesare,  troncato  dai  fatali  idi  di 
marzo,  di  trasformare  la  città,  ancora  soggetta  alle  tradizioni 
etrusche,  nella  metropoli  del  mondo;  lasciò  di  marmo  candido  e 
adorno  la  città  che  era  costruita  di  mattoni.  Ricostruì  la  Basilica 
Giulia  (fig.  104),  inalzata  da  Cesare  per  allargare  il  Fòro  romano; 
a  questo  diede  la  disposizione  definitiva;  eresse  non  meno  di 
sedici  templi;  edificò  il  Fòro  d'' Augusto;  fece  fabbricare  in  Campo 
Marzio  il  Fortico  d^  Ottavia  sua  sorella  e  il  Teatro  di  Marcello 
suo  nepote;  fece  sorgere  sul  Palatino  la  magnifica  Domus  Au- 
gustana. 
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Anima  greca  in  romana  toga,  architetto  egli  stesso,  Adriano, 
non  contento  d'aver  edificato  il  Tempio  di  Venere  e  Boma  (pel 
quale  condannò  a  morte  l'architetto  greco  Apollodoro,  che  avea 

censurato  il  suo  di- 
segno), e  la  Villa  a 
Tivoli,  e  la  Mole  A- 
driana,  e  il  Tempio 
di  Nettuno  (l'odierna 
Borsa,  in  Piazza  di 
Pietra),  viaggiò,  ac- 
compagnato da  una 
schiera  d'artisti,  per 
ogni  provincia  dello 
Impero,  soggiornando 
nelle  città  principali, 
che  restaurò  e  adornò 
di  novi  edifizii  :  onde 
Eutropio  lo  salutò  ar- 
chitetto del  mondo. 
Molte  città  dell'Im- 
pero, compreso  un 
quartiere  d'Atene, 
presero  il  nome  di 
Adrianopoli.  In  Egit- 
to, dopo  aver  indiato 
il  suo  favorito  Antì- 
noo,  miseramente  an- 
negatosi nel  Nilo,  eresse  in  suo  onore  una  città  intera,  Antinoo- 
poli.  Il  mondo  (a  giudizio  del  Lucas)  mai  più  non  vide  una  sì 
grande  alacrità  di  costruzioni. 


VI. 

architettura  romana  profana. 

L'architettura  romana  è  originale  soprattutto  negli  edifizii  pro- 
fani: acquedotti,  strade,  ponti,  porte  di  città,  basiliche,  archi, 
terme,  fòri,  circhi,  anfiteatri,  portici,  palazzi,  ville.  Lo  studio  delle 
(juali  forme  tutte  è  utilissimo  a  chi  voglia  conoscere  da  vicino  la 
vita  pubblica  e  privata  dei  K'omani. 


Fig.  103.  —  Mausolèo  d'Augusto. 
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Cominciamo  dalle  c«se,  non  senza  notare  che,  mentre  i  Greci  er- 
gevano belli  e  maestosi  soltanto  gli  edifizii  pubblici,  i  Romani 
anche  gli  edifizii  privati  vollero  comodi  e  lussuosi.  Generalmente, 
la  Casa  di  Pansa^  a  Pompei,  è  considerata  come  il  tipo  dell'abi- 
tazione delle  famiglie  romane  agiate.. 

Quando  Pozzuoli,  al  cominciare  del  ii  secolo,  divenne  il  tra- 
mite d'influenza  alessandrina  in  Italia,  la  bellicosa  e  opulenta 
città  dei  Sanniti  si  trasformò  in  città  ellenistica;  e,  divenuta, 
per  opera  di  Siila,  dopo  la  guerra  sociale,  colonia  romana  (80  a.  C), 


Fig.  105.  —  Pianta  della  casa  di  Pansa. 


fu  il  ritrovo  favorito  dei  Romani,  che  venivano  a  cercare  nella 
città  sacra  alla  gioja  e  al  piacere  (la  Venus  Physica  era  la  pa- 
trona di  Pompei)  l'oblìo  delle  cure  dello  Stato.  Com'è  noto, 
nel  79  d.  C,  una  tremenda  eruzione  del  Vesuvio  sotterrò  le  due 
floride  città  campàne  Ercolano  e  Pompei,  che  restarono  ignote 
sino  a'  tèmpi  di  Carlo  I  di  Borbone,  Ercolano  sino  al  1738  (1), 
Pompei  sino  al  1748.  Il  Sannazzaro  parla  di  Pompei  nell' -Ar- 
cadia (prosa  xii),  come  se  si  trovasse  a  contemplarla:  poetica 


(1)  La  scoperta  di  Ercolano  fu  fatta  nel  1738  dall'archeologo  Mar- 
cello Venuti,  autore  delle  Antichità  Ercolanensi:  ma  poco  di  essa  fu 
disseppellito,  «  trovandosi  coperta  di  basalto  uiassiccio  e  della  bolla 
città  di  Resina  ;  cosicché  bisoguerebbe  abbattere  questa  vivente  \)ev 
mettere  in  luce  l'altra  già  morta  »  (Colletta,  Storia  del  reame  di 
Napoli,  1,  52).  Ciò  non  ostante,  l'attenzione  del  mondo  civile  è 
stata  or  ora  richiamata  su  Ercolano,  e  si  i)arla  di  ri})rendere  gli 
scavi.  (Mentre  scriviamo,  il  Vesuvio  minaccia  di  riseppellire  Pompei. 
O  vanagloria  delle  umane  posse!). 
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finzione,  perché  allora  nessuna  parte  di  Pompei  era  disotterrata. 
Nel  1748  cominciarono  gli  scavi,  rimasti  sovente  interrotti,  o 
proseguiti  senza  metodo,  col  solo  intento  di  rinvenire  la  maggior 
copia  possibile  di  antichi  oggetti,  finché  Giuseppe  Fiorelli,  dopo 
il  1860,  riuscì  a  scavar  la  città,  in  modo  da  darci  una  compiuta 
idea  d'una  città  romana  di  provincia,  quale  doveva  essere  nel- 
l'anno 79  dell'èra  volgare,  quando  gli  abitanti  non  dovevano 
superare  i  dodicimila,  compresi  gli  Alessandrini,  giuntivi  nel- 
l'ultimo secolo  precedente  l'Impero. 

Pompei  dunque  ci  rivela  la  vita  di  provincia,  la  fisionomìa 
delle  città  dove  i  Romani  dell'epoca  imx^eriale  andavano  a  vil- 
leggiare: vita  che  altrimenti  ignoreremmo,  difettando  le  fonti 
letterarie,  abbondantissime  invece  per  la  conoscenza  della  vita 
dell'Urbe:  si  pensi  a  Cicerone  a  Plauto  ad  Orazio  a  Giovenale. 

La  casa  dell'edile  Pausa  (fig.  105),  una  delle  meglio  conservate, 
presenta  su  la  via  principale  una  porta  ornata  di  propilèo  corinzio, 
e  fiancheggiata  da  tre  botteghe,  o  tahernae,  per  parte.  Pel  vesti- 
bolo si  entra  neìVatrio  o  cavedio  (1)  quadrato,  nel  centro  del  quale 
si  trova  Vimpluvium  (cortile  interno),  corrispondente  all'apertura 
del  tetto  (compluvium).  Su  i  lati  longitudinali  dell'atrio  son  dispo- 
sti otto  cubicoli,  o  camere,  quattro  per  lato,  e  due  ale,  o  sale 
interamente  aperte,  ove  si  serbavano  le  immagini  degli  avi.  Nel 
lato  di  fronte  all'ingresso,  il  tablinum,  sala  distinta  dalle  altre, 
studio  del  padrone  e  archivio  di  casa;  a  lato  al  tablino,  a  destra, 
una  sala  a  uso  di  biblioteca.  Tutto  ciò  costituisce  la  casa  esterna, 
dalla  quale  si  entra  nell'inferma,  destinata  alla  famiglia,  per 
mezzo  di  un  corridojo,  che  guida  al  peristilio,  o  secondo  cavedio,  il 
cui  porticato  si  compone  di  sedici  colonne  jonico-corinzie.  Dal  lato 
sinistro  del  peristilio,  la  cucina.  Nel  centro  del  cortile  un'ampia 
vasca  (piscina),  lucente  di  zampilli.  Una  vastissima  sala  (oecus) 
occupa  il  centro  della  fronte.  Accedono  due  altre  parti,  che  forse 
comprendevano  la  dispensa  e  il  triclinio,  o  sala  da  pranzo. 

Fastosi  erano  i  palazzi,  soprattutto  dell'epoca  imperiale.  Si  pensi 
al  Palatino,  il  sovrano,  sebbene  il  più  piccolo,  dei  sette  colli,  la 
Boma  quadrata  delle  origini,  dove  abitò  Augusto,  che  vi  comprò 
molte  case,  e  vi  cominciò  il  Palazzo  Imperiale  (Domus  Augu- 
stana),  a  cui  si  aggiunse  la  casa  di  Tiberio  (Domus  Tiberiana), 
ingrandita  da  Caligola.  Dopo  l'incendio  del  64  d.  C,  Nerone 
rifabbricò  suntuosamente  i  quartieri  incendiati;  e  nello  spazio 
dal  Palatino  al  Celio  e  all'Esquilino,  fondò  la  Casa  Aurea  (de- 
scritta da  Tacito,  xv,  425,  e  da  Svetonio,  Nerone,  31),  opera 


(1)  Caviim  aedium  :  la  parte  vota  della  casa. 


—  144  — 


degli  architetti  Severo  e  Celere,  che  copriva  cinquanta  ettari 
di  terreno,  e,  più  che  un  palazzo,  era  una  città  circondata  da 
giardini  laghi  fontane  boschi.  La  Casa  Aurea^  presto  distrutta, 
servì  di  esempio  alle  ville  imperiali  di  Domiziano  ad  Albano  e 
di  Adriano  a  Tivoli.  Domiziano  finalmente  ampliò  e  abbellì  la 
Casa  d'Augusto  (Domus  Flavia). 


Fig.  106.  —  Villa  Adriana  -  Ninfèo  detto  il  Teatro  marittimo. 

Presso  la  riva  de'  fiumi  o  del  mare,  su  i  colli  e  nell'aperta 
campagna,  ridevano  al  sole  suntuose  ville.  Le  rovine  della  Villa 
d'Adriano  (fig.  106  e  107)  a  Tivoli  (che  l'imperatore  archeologo 
ornò  delle  copie  de'  monumenti  che  più  lo  avevano  colpito  ne' 
suoi  viaggi)  furon  credute,  nei  tèmpi  di  mezzo,  quelle  d'un'intera 
città,  l'antica  Tivoli. 

Magnifiche  erano  le  Terme,  per  bagni  caldi,  tepidi  e  freddi, 
irrorazioni,  bagni  a  vapore,  massaggio,  fornite  di  spogliatoj,  sale 
di  conversazione,  biblioteche,  pinacoteche,  sale  da  gioco,  palestre, 
passeggiate  scoperte  e  coperte.  Gli  antichi,  a  non  dubitarne,  sa- 
pevano vivere  assai  meglio  di  noi. 

Le  terme  divennero  l'organismo  edilizio  più  vasto  dell'archi- 
tettura romana,  il  convegno  della  Roma  elegante;  contenevano 
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tutto  ciò  che  può  procurare  godimento  fisico  e  intellettuale.  Le 
prime  terme  suntuose  sórte  a  Eoma  furono  quelle  di  Agrippa, 
dietro  fil  Pantheon,  erette  sotto  Augusto.  Poco  lungi  dal  Colossèo, 
rimangono  avanzi  delle  Terme  di  Tito  e  delle  Terme  di  Trajano, 
Le  gigantesche  rovine  di  quelle  di  Oar acalla  (fig.  108),  aperte 
l'anno  217  dell'èra  nostra,  che  superarono  per  vastità  e  ardimento 


Fig.  107.  —  Villa  Adriana  -  Edifizii  verso  la  valle  detta  di  Tempe. 


di  costruzione  e  per  fasto  decorativo  tutte  le  edificate  anterior- 
mente, ci  fanno  credere  che  potessero  veramente  contenere  mil- 
leseicento bagnanti.  Le  più  grandi  finalmente  furono  quelle 
costruite  nel  305-6  da  Diocleziano.,  che  vuoisi  constassero  di 
non  meno  che  tremila  stanze  da  bagno,  e  il  cui  maggiore  spazio 
Michelangelo  convertì  nella  Basilica  di  Santa  Maria  degli  Angeli. 

Quanto  agli  edifizii  destinati  ai  giochi  pubblici,  il  teatro  e  il 
circo  romani  possono  dirsi  greci:  in  proprio  a'  Romani  appar- 
tengono gli  anfiteatri,  o  arene. 

Dei  circhi  (1),  simili  a'  greci  ippodromi,  il  più  famoso  fu  il 

(1)  L'area  elittica  del  circo  era  divisa  per  lungo  da  un  muro,  detto 
spina,  sul  quale 'si  ponevano  i  premi  i  destinati  a'  vincitori.  All'estre- 
mità v'erano  le  metae,  o  limiti,  funesti  a'  cocchieri  che  non  sapevano 
girarli  con  prudenza. 
10  —  Natali  e  Vitblli. 
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Circo  Massimo^  che,  edificato  da  Tarquinio  Prisco,  ebbe  l'ultima 
mano  da  Costantino  e  da  Costanzo,  epperò  fu  testimonio  d'un 
millennio  di  storia  romana.  Si  possono  ancora  vedere  a  Roma  i 
ruderi  del  Teatro  di  Pompeo ^  che  fu  il  primo  costruito  di  pietra, 
eretto  da  Pompeo  Magno  Panno  55  a.  C;  e  di  quello  di  Mar- 
cello, inalzato  per  ordine  di  Giulio  Cesare,  finito  sotto  Augusto  il 
13  a.  C,  e  dedicato  a  Marcello  figlio  di  Ottavia  sorella  dell'Im- 
peratore. Teatri   romani  a  Pompei  ad  Aosta  a  Fiesole  in  Sicilia. 


Fig.  108  —  Terme  di  Caracalla. 


Gli  anfiteatri  erano  destinati  a'  combattimenti  dei  gladiatori 
e  delle  fiere:  barbaro  spettacolo  da  cui  avrebbe  rifuggito  il  gen- 
tile animo  degli  Elleni.  I  Eomani,  in  vece  (e  le  Romane!),  ac- 
correvano 

là  dove  di  Libia 
lo  belve  in  guerra  oscena 
empiean  d'urla  e  di  fremito 
e  di  Bangue  Pareua  ; 

e  plaudivano  agli  atroci  duellanti, 

creando  a  né  delizia 
e  de  le  membra  sparte 
e  de  gli  estremi  aneliti 
e  del  morir  con  arte. 

(CJ.  Parini,  A  Silvia). 


—  147  — 

Il  primo  anfiteatro  stabile  fu  edificato  l'a.  29  a.  C.  Ma  esempio 
e  tipo  degli  anfiteatri  è  V Anfiteatro  Flavio  (fig.  109  e  110),  detto 
così  dal  nome  gentilizio  de'  suoi  edificatori  Vespasiano  e  Tito.  Il 
nome  di  Colossèo,  non  anteriore  al  sec.  viii,  gli  derivò  forse  dal 
vicino  Colosso  di  Nerone,  che  sorgeva  nel  vestibolo  della  Casa 
aurea.  Il  muro  esterno  di  cinta  contava  ottanta  arcate,  che 
davano  accesso  a  numerosi  corridoj  e  alle  scale  interne.  Le  arcate 
dell'ordine  più  basso  (vomitoria)  sono  ornate  di  mezze  colonne 
doriche,  su  cui  gira  un  secondo  ordine  di  colonne  joniche,  al 


Fig.  109,  —  Anfiteatro  Flavio,  o  Colossèo. 

quale  è  sovrapposto  un  terzo  ordine  di  mezze  colonne  corinzie: 
il  più  grandioso  esempio  di  sovrapposizione  degli  ordini.  Il  quarto 
e  ultimo  piano  è  cinto  da  una  muraglia,  ornata  di  pilastri  corinzii 
e  traforata  da  finestre.  L'interno  (cavea)  consta  dell'arena,  luogo 
dei  combattimenti,  del  podio,  più  alto  che  ne'  teatri,  e  fornito  di 
speciali  ripari  per  maggior  difesa  contro  le  fiere  sguinzagliate  nel- 
l'arena, e  delle  gradinate.  Sul  podio  erano  i  posti  riservati  alla 
famiglia  imperiale,  alle  autorità  supreme  e  alle  Vestali.  Dal  dos- 
sale del  podio  partivano  le  gradinate,  in  tre  ordini  corrispondenti 
nei  loro  ambulatori  ai  piani  esterni,  o  agli  ordini  delle  arcate.  Il 
primo  ordine  era  riservato  a'  magistrati  e  a'  cavalieri  ;  il  secondo 
ai  cittadini  romani  ;  il  terzo  al  popolo,  che  sedeva  anche  nella  gal- 
lerìa arcata  ricorrente  in  giro.  L'Anfiteatro  Flavio  poteva,  si 
dice,  contener  circa  90000  spettatori  seduti.  Nel  medio  evo  il 
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Colosseo  servì  di  fortezza  ;  più  tardi  fu  una  cava  di  pietra  (i  pa. 
lazzi  Farnese  e  Barberini  furono  in  parte  costruiti  con  la  pietra 
del  Colossèo)  ;  così  due  terzi  del  grande  anfiteatro  furono  distrutti. 
Fu  detto  che,  come  il  Partenone  rappresenta  l'austerità  gentile 
del  pensiero  greco,  così  il  Colossèo  lo  spirito  ardito  e  soverchia- 
tore dei  Romani.  Dopo  il  Colossèo^  ì  più  notevoli  anfiteatri  sono 
quello  di  Verona,  la  cosiddetta  Arena^  costruita  da  Diocleziano 
Pa.  290  d.  C,  e  quelli  di  Pompei,  Capua  (fig.  Ili),  Nìmes,  Pola. 

Il  /òro,  simile  all'agorà  dei  Greci,  era  una  specie  di  piazza, 
cinta  da  portici  e  da  fabbricati  ;  e  prendeva  nome  vario  a  seconda 


Fig.  no.  —  Interno  dfl  Colossèo. 


dell'uso  cui  era  destinato:  boario,  olitorioj  piscario,  e  va'  dicendo. 
Il  celebre  i^'òro  Bomano  (fig.  112)  andò  soggetto  a  molte  variazioni, 
prima  di  raggiungere  la  grandiosità  e  la  ricchezza  che  lo  segna- 
larono negli  ultimi  tèmpi  dell'Impero. 

Dopo  molti  secoli  di  devastazioni  e  d'oblìo  (di  che  è  testimonio 
il  nome,  durato  sino  a'  giorni  nostri,  di  Campo  Vaccino),  il  Fòro 
scopre  oggi  le  sue  pristine  forme  alla  luce  del  sole  latino,  che 
non  vide  mai,  a  dire  d'Orario,  cosa  più  grande  dell'alma  Roma. 
Da  che,  consenziente  il  Baccelli,  allora  ministro  della  pubblica 
istruzione,  Giacomo  Boni  si  accinse,  nel  settembre  del  1898,  a 
rialzare  al  posto  alcuni  marmi  di  una  edicola  delle  Vestali,  e 
scoprì  il  nucleo  dell'ara  eretta  sul  luogo  dove  fu  arso  il  cadavere 
di  Cesare,  quasi  quotidianamente  si  solleva  un  lembo  del  fitto 
velo  che  per  troppi   secoli   avvolse  la  storia  e  i  monumenti  di 
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Roma.  Frugando  la  terra  sacra,  bàlzano  a  ogni  tratto  cloache 
(una  se  n'è  scoperta,  più  antica  della  Massima),  sepolcri  edifizii 
templi  vie:  quelle  gloriose  vie  militari,  onde  le  aquile  latine 
spiegarono  il  volo  alla  conquista  del  mondo.  Ma  di  tutte  le  re- 
centi maravigliose  scoperte  non  possiamo  dire.  Basti  accennare  al 
Sacrario  e  alle  Fontane  di  Juturna  (fìg.  113)  (la  ninfa  sorella  di 
Turno,  re  de'  Rutuli),  ricclii  di  marmi  e  di  statue,  lieti  d'acque 


Fig.  112.  —  Veduta  del  Fòro  romano. 

e  di  ombra,  con  l'edicola  elegantissima  e  l'ara  di  marmo  bianco 
e  i  bei  vasi  verdastri  :  non  lungi  dai  quali  si  vede  l'edicola  della  ^ 
latina  dea  del  foco,  Vesta. 

Per  dir  tutto  in  poco,  a  G.  Boni  spetta  il  merito  d'avere  vsco- 
l)erto  tutti  i  capisaldi  della  storia  e  della  topografìa  del  centro 
della  vita  politica  romana,  dalla  necropoli  arcaica  (con  un'urna- 
capanna  del  sec.  viii  a.  C.,)  alla  Chiesa  di  Santa  Maria  Antiqua 
(sec.  VII  d.  C),  cioè  alla  trasformazione  in  chiese  degli  edifizii 
pubblici  pagani. 

E  mirti  e  melograni  e  ginestre  e   oleandri,  il   verde  e  i  fiori 
dell'antica  fiora  latina,  cominciano  a  rivestire  gli  esumati  ruderi  I 
della  grandezza  antica;  e  l'ex-Con vento  di  Santa  Francesca  Ro- 
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rnana  nel  Fòro  è  stato  convertito  in  rauseo  per  accogliervi  i  pre- 
ziosi oggetti  forniti  dagli  scavi. 

Come  Roma  cresceva  di  popolazione,  aumentava  il  numero 
dei  fòri,  teatro  di  vita  politica  e  commerciale.  Sorsero  così  i 
Fòri  de gV Imperatori,  dei  quali  tutto  il  mondo  civile  desidera  lo 
scavo.  Il  primo,  il  Fòro  Julio^  il  cui  centro  era  occupato  dal 
Tempio  di  Venere  genitrice,  fu  cominciato  da  Cesare  e  finito  da 


Fig.  113.  —  Fonte  di  Giuturna. 


Augusto;  il  secondo  (intorno  al  Tempio  di  Marte  Ultore)  fu 
creato  dallo  stesso  Augusto;  il  terzo  (intorno  al  Tempio  della 
Pace)  fu  fondato  da  Vespasiano.  Tra  questo  e  i  due  precedenti 
c'era  il  Fòì'o  transitorio  (intorno  al  Tempio  di  Minerva),  comin- 
ciato da  Domiziano  e  finito  da  Nerva;  e  la  serie  terminava  col 
Fòro  di  Trajano,  costruito  dal  greco  architetto  Apollodoro 
DI  Damasco  (111-114),  che  superava  tutti  in  magnificenza.  Con- 
stava di  quattro  parti  :  il  fòro  propriamente  detto,  circondato 
da  portici;  la  Basilica  Ulpia;  la  Biblioteca,  nella  cui  corte  cen- 
trale sorgeva  la  Colonna  Trajana  ;  e  l'arco  trionfale  di  Trajano. 
Gli  edifizii  furono  eretti  con  materiali  preziosi,  colonne  di  gra- 
nito, pilastri  di  giallo  antico  e  di  paonazzetto,  cornici  e  capitelli 
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di  marmo,  statue  di  bronzo,  pavimenti  di  musaico.  Eammenteremo 
anche  il  Fòro  di  Pompei,  riedificato  durante  l'impero  d'Augusto,  e 
il  Fòro  di  Vespasiano  nella  città  romana  di  Lombardia,  Brescia. 

Facevan  parte  dei  fòri  le  cwr/e,  palazzi  senatorii,  della  cui 
forma  oggi  non  restano  tracce. 

Abbiamo  nominata  la  Basilica  Ulpia.  Le  basiliche  (forse  da 
hasilicus^  reale)  erano  vaste  sale  rettangolari,  spartite  per  lungo 
in  tre  o  cinque  navate  con  nn'' abside j  o  tribuna  di  forma  semi- 


Fig.  114.  —  Arco  di  Tito. 


circolare  in  testa  alla  navata  centrale;  luoghi  dove  si  ritrovavano 
gli  uomini  d'affari,  o  dove  si  raccoglievano  i  pretori  a  pronun- 
ziare i  loro  giudizii.  Costantino  permise  a'  cristiani  di  ridurle 
al  culto  :  però  le  nostre  chiese  ànno  la  pianta  simile  a  quella  de 
le  basiliche  romane,  e  ne  portano  il  nome.  La  più  antica  fu  hi 
Basilica  Borda,  fatta  edificare  nel  Fòro  da  M.  Porcio  Catone 
censore  (184  a  C).  L'esempio  piti  insigne  è  la  Basilica  Giulia 
(fìg.  104),  eretta  da  Augusto,  l'edifizio  più  vasto  del  Fòro  Eomano. 

Tra  i  monumenti  onorarli  tengono  il  primo  posto  gli  archi 
trionfali,  che  sono  proprii  dell'arte  romana  e  dell'epoca  impe- 
riale. Si  solevano  inalzare  a  Roma  e  nelle  province,  specialmente 
quando  uno  dei  Cesari,  compiuta  qualche  grande  impresa  militare, 
tornava  in  patria  a  ricevere  gli  onori  del  trionfo. 

Si  ebbero  prima  archi  a  una  sola  fòrnice,  o  arcata;  poi  a 
una  fòrnice,  con  un  intercolonnio  per  parte;  come  sono  gli  (/rc/ii 
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di  Trajano  ad  Ancona  e  a  Benevento  e  V Arco  di  Tito  (fig.  114) 
a  Koma  (in  memoria  della  disfatta  de'  Giudei,  70  d.  C),  rifatto 
dal  Valadier  sotto  Pio  VII  ;  poi  a  tre  fòrnici,  come  sono  a  Roma 
VArco  di  Settimio  Severo ^  eretto  nel  303  in  memoria  delle  vittorie 
su  i  Parti  e  su  gli  Arabi,  suntuoso  di  quella  ricchezza  che  è 
principio  di  decadenza,  e  VArco  di  Costantino  (fig.  115),  inalzato 
dopo  l'anno  312  d.  C,  per  commemorare  la  vittoria  riportata  da 


Fig.  115.  —  Arco  di  Costantino. 

Costantino  su  Massenzio.  In  questo  arco,  che  è  il  meglio  conservato 
di  Roma,  l'antica  sobrietà  elegante  è  soppiantata  da  lusso  inutile 
di  particolari.  Rimini  giustamente  si  vanta  della  sua  Porta  Bo- 
mana  o  Arco  d'Augusto. 

Altri  monumenti  onorarli  sono  le  colonne^  o  circuite  da  sproni, 
e  allora  dette  rostrate^  o  còclidi,  cioè  con  rappresentazioni  che 
si  svolgono  a  spira  intorno  al  fusto  della  colonna.  Il  più  antico 
esempio  di  colonna  rostrata  è  quella  eretta  nel  Fòro  a  ricordo 
della  vittoria  di  Duilio,  che  fu  la  prima  vittoria  navale  dei  Ro- 
mani (260  a.  C.)  (fig.  116).  Tra  le  còclidi,  famose  la  Colonna  Trajana 
(fig.  117),  commemorante  la  guerra  contro  i  Daci,  vittoriosamente 
combattuta  da  Trajano;  e  la  Colonna  Antonina,  dedicata  a  Marco 
Aurelio  Antonino,  vincitore  dei  Marcomanni. 

La  Colonna  di  Foca,  l'ultimo  monumento  del  Fòro  romano  e 
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della  classica  antichità,  fu  eretta  nel 
608  dall'esarca  Smaragdo  in  onore  del- 
l'usurpatore bisantino  Foca. 

Affini  agli  archi  erano  le  porte  delle 
città,  non  differenti  gran  fatto  dalle 


Fi)i.  116.  —  Colonna  in  onore  di  Duilio. 
(Museo  Capitolino). 


—  155  — 


greche,  e  spesso  rinliancate  da  torri,  mercé  le  quali  divenivano" 
simili  a  fortezze.  E  una  specie  d'archi  erano  i  giani,  costruzioni 
arcuate,  che  s'inalzavano  ne'  crocicchi  delle  vie  e  nei  fòri,  per 
comodo  de'  mercanti,  che  vi  cercavano  riparo  dal  sole  o  dalla 
pioggia.  Unico  esempio  superstite,  VArco  di  Giano  Quadrifronte 
(fig.  118),  opera,  si  crede,  eretta  in  onore  di  Costantino  il  Grande. 

Le  porte  ci  fanno  pensare 
alle  mura.  DeWAgger  Ser- 
vianus  abbiamo  parlato  a 
p.  125.  Dopo  le  guerre  anni- 
baliche, la  città  era  rimasta 
aperta:  Aureliano,  nel  270, 
ricostruì  la  cinta,  che  è  press'a 
poco  l'odierna. 

In  su  gl'inizii  del  iii  secolo, 
crescono  d'importanza  e  s'ab- 
belliscono le  città  di  Milano, 
Verona,  Treviri,  Cartagine, 
Nicomedia,  Petra  sul  Mar 
Rosso,  Antiochia,  Eliopoli, 
Palmyra  (di  cui  Zenobia  volea 
far  la  rivale  di  Roma),  Spà- 
lato,  ove  restano  le  magni- 
fiche rovine  del  palazzo  im- 
periale dei  tèmpi  di  Diocle- 
ziano. Sono  li  ultimi  bagliori 
dell'arte  romana. 

I  lettori  avranno  notato  che  abbiamo  nominato  pochissimi  ar- 
chitetti romani.  E  la  ragione  è  chiara.  L'architettura  civile  e  le 
altre  arti  del  disegno  erano  esercitate  a  Roma  da  umili  schiavi^ 
il  cui  nome  non  è  stato  tramandato  a'  posteri.  Come  dicemmo, 
l'esercizio  dell'arte,  pe'  Romani,  era  indegno  dei  cittadini:  tan- 
toché Plinio  (XXXV,  4;  si  lagnava  che  la  pittura  non  fosse,  ai 
suoi  dì,  spectata  honestibus  manibus.  Non  dimenticheremo  il  mas- 
simo teorico  dell'architettura.  Marco  A^itruvio  Pollione,  vissuta- 
nell'età  augustèa,  troppo  caro  a'  nostri  architetti  del  Cinquecento. 


Fig.  118.  —  Arco  di  Giano  Quadrifronte. 
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VII. 

1.  La  scultura  romana.  —  2,  Le  industrie  artistiche. 

1.  —  Le  statue  antiche  di  cui  sono  ricchi  i  musei  di  Torino 
Brescia  Mantova  Venezia  Firenze  Roma  (1)  Napoli  Palermo  Parigi 
Monaco  Dresda  Berlino,  sono  per  la  maggior  parte  di  provenienza 
romana;  e  romane  furon  credute  nel  Cinquecento:  per  esempio, 
da  Ulisse  Aldrovandi,  che  primo  le  descrisse,  nel  1556.  Il  Winc- 
kelmann  e  il  Visconti  primi  vi  riconobbero  soggetti  greci.  Ma 
furono  lavorate  a  Roma  da  scultori  romani  imitanti  i  greci?  Si 
suol  dire  che,  come  Catullo  di  Callimaco,  Orazio  di  Alcèo,  Vir- 
gilio di  Omero,  gli  scultori  romani  furono  imitatori  dei  greci,  e 
non  se  ne  vergognarono,  riuscendo  a  superare  talvolta  i  loro 
modelli,  nella  qual  cosa  consiste  il  pregio  delle  imitazioni^  che 
non  vogliano  essere  co'pie.  Ma  il  confronto,  avverte  il  Brizio,  non 
si  può  instituire,  perché  la  letteratura  fu  coltivata  anche  dalle 
classi  aristocratiche,  le  quali  in  vece  non  tolleravano  che  citta, 
dini  e  nobili  romani  coltivassero  l'architettura  civile  la  scultura 
la  pittura,  arti  servili,  da  lasciare  a'  greci,  schiavi  a  Roma.  Così 
a  Roma  non  attecchì  quella  scuola  locale,  ancora  fedele  ai  jno- 
delli  etruschi,  che  s'era  venuta  formando  intorno  al  iii  sec.  a.  C. 
(come  dimostrano  alcuni  nomi  latini  che  leggiamo  in  monumenti 
di  quel  tempo,  come  quello  di  Novios  Plautios  su  la  Cista  Fico- 
roni^  citata  a  pag.  103),  e  che  dovea  soprattutto  coltivare  la  pit- 
tura e  la  scultura  storiche. 

Verso  la  fine  della  Repubblica,  le  classi  cólte  cominciarono  a 
educarsi  al  sentimento  del  bello:  ma  questa  educazione  non  eser- 
citò alcuna  efficacia  sul  progresso  dell'arte  locale,  avendo  in  vece 
per  effetto  la  fondazione  di  scuole  greche  d'arte  in  servigio  dei 


(1)  A'  numerosi  musei  (Vaticano  Capitolino  Laterano  Nazionale, 
collezioni  Albani  e  Torloiiia)  che  fanno  di  Roma  quasi  la  patria 
della  scultura  antica,  s'è  aggiunto  ora  il  Museo  donato  alla  Città 
dal  barone  G.  Barracco,  definito  da  lui  stesso  con  (jneste  parole: 
<  La  mia  piccola  collezione  in  confronto  dei  grandi  musei  sta  come 
un  compendio  di  storia  universale  al  i)aragone  d'una  ricca  biblio- 
teca di  storici  di  tutti  i  popoli  ».  Visitar  questa  colleziono  può 
riuscire  d'utile  propedeutica  a  chi  voglia  poi  studiar  l'arte  antica 
ne'  musei  più  grandi. 
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ricchi  bongustaj.  Nominammo  il  dotto  P  a  sitele,  venuto  a  Roma 
al  tempo  di  Pompeo  Magno,  e  i  suoi  scolari.  Altri  scultori 
greci  che  lavorarono  a  Eoma,  furono  Arcesilao,  contemporaneo 
di  Pasitele,  e  Zenodoro,  che  fece  probabilmente  il  Colosso  di 
Nerone^  collocato  presso  la  Casa  Aurea.  Due  scultori  romani 
troviamo  ricordati  :  un 
CoPONio,  che  ornò  il 
Teatro  di  Pompeo  con 
quattordici  statue,  raf- 
figuranti forse  le  quat- 
tordici nazioni  soggio- 
gate da  Pompeo,  e  un 
Decio  (citato  da  Plinio, 
xxxiv,  8),  che  lavorò 
statue  colossali.  Di- 
cemmo della  scuola 
neoattica.  A  queste  of- 
ficine greche  si  dèe 
quella  moltitudine  di 
statue  uscite  da  suolo 
romano,  che  pòpolano 
i  musei  d'Europa. 
Quelli  artisti  erano 
greci  degeneri ,  che 
avevano  l'abilità  pura- 
mente meccanica  di 
riprodurre  le  opere  de' 
loro  antichi  gloriosi 
predecessori,  firmando 
i  prodotti  usciti  dalle  Fig.  119.  —  Antiaoo  -  (Museo  Vaticano), 

loro  officine,  come  se 

fossero  creazioni  del  loro  spirito.  Roma  ebbe  il  merito  di  diffon- 
dere in  questo  modo  l'arte  greca  in  tutto  il  mondo  civile.  Adriano 
favorì  quest'arte  eclettica:  le  statue  rappresentanti  Antìnoo^  il 
favorito  dell'Imperatore  (bellissima  quella  del  Museo  Capitolino 
e  l'altra,  in  forma  di  Dioniso,  del  Museo  Vaticano)  (fig.  119), 
ànno  l'eleganza  ricercata  e  fredda  che  è  propria  delle  opere 
della  scuola  di  Pasitele. 

Ma  quest'arte  idealistica,  mal  rispondente  all'indole  pratica 
de'  Romani,  se  era  ammirata  dalle  classi  cólte,  non  diceva  nulla 
al  popolo,  che  amava  più  tosto  la  statua  ritratto,  la  scultura 
iconica,  nella  quale  riviveva  il  realismo  etrusco  e  italico,  e  il 
rilievo  storico,  glorificatore  della  grandezza  romana.  Il  Brizio 
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■crede  che  romani  si  possano  ritenere  soltanto  i  rilievi  storici 
degli  archi  e  delle  colonne,  essenzialmente  realistici  e  analitici, 
cònsoni  alla  mente  dei  Komani.  Noi  crediamo  (ma  la  nostra  idea 
dovrebb'essere  svolta  e  dimostrata)  che,  tutt'al  più,  fra  i  ritratti, 
soltanto  gl'idealeggiati  possano  dirsi  greci,  ritenendo  fermamente 
che  a'  Romani  spetti  il  merito  di  aver  coltivato,  come  nessun 


MÈlmm^IMmi^u. .  latino  ;  e  che  finalmente,  mentre 


gli  artisti  greci  modificarono  la  loro  arte  secondo  l'ideale  romano, 
divennero  in  somma  romani. 

Gli  scultori  romani  non  seppero,  o  non  vollero,  creare,  come 
gli  egizii,  la  bellezza  simbolica,  né,  come  i  greci,  la  bellezza 
tipica  o  ideale;  ma,  realisti,  come  gli  etruschi,  crearono  la  bel- 
lezza caratteristica:  vogliamo  dire  che  intesero  scoprire  il  carat- 
tere individuale  dei  personaggi  ritratti,  penetrare  in  fondo  alla 
loro  anima,  carpirne  i  misteri  dell'affetto  e  della  passione;  vol- 
lero, insomma,  ritrarre  la  vita:  nel  che  consiste  la  loro  indiscu- 
tibile originalità. 

Vitruvio  diceva,  scrivendo  della  pittura  (e  altrettanto  poteva 
dire  della  scultura),  che  mai  si  debbono  stimare  pitture  quelle 


altro  antico  popolo  seppe  mai, 
la  scultura  iconica  e  la  storica, 
venute  all'apice  sotto  Trajano, 
le  quali,  come  la  satira,  genere 
poetico  quasi  tutto  romano,  ri- 
velano il  loro  genio  critico  e 
positivo.  E  possiamo  aggiungere 
che,  mescolando,  secondo  il  pre- 
cetto oraziano,  Vutile  al  dolce, 
gli  scultori  romani  seppero  im- 
personare idee  astratte  {Aequi- 
tas  Fides  Pax  Securitas  Pudi- 
citia,  ecc.),  o,  come  fece  Coponio, 
cose  naturali,  popoli,  fiumi,  genii 
de'  luoghi. 


Del  resto,  lasciando  da  parte 
le  copie  delle  scuole  neoattiche, 
possiamo  parlare  di  reciproci 
scambi  tra  Atene  e  Roma;  pos- 
siamo dire  che  l'arte  romana  è 
l'arte  greca  innestata  sul  tronco 


Fig.  120.  —  Lucio  Vero. 
(Museo  Vatioano). 


gli  artisti  romani  cominciarono 
a  imitare  le  statue  involate  ai 
templi  della  Grecia  dai  vincitori, 
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che  non  sono  simili  al  vero^  e,  ancorché  dipinte  con  eccellenza^  non 
se  ne  deve  dar  giudizio,,  se  non  se  ne  trova  2yrima  col  raziocinio  la 
ragion  facile  e  chiara  (vii,  5).  Gli  scultori  furono  storici  de  lo  scal- 
pello. Dello  stile  degli  scultori  romani  scrisse  il  Lanzi  che  «  non 
tratteggia  molto  il  sembiante,  ma  vi  rinserra  un'espressione  sì 
viva,  sì  parlante,  sì  caratteristica,  che  scopre  l'indole  del  sog- 
getto, quale  la  descriverebbe  un 
istorico  in  due  parole  ».  Un 
grande  scultore,  in  fine,  loda 
così  le  statue  iconiche  e  i  busti 
romani:  «  Hanno  ognuno  un 
carattere  così  spiccato,  sono  così 
fermi  e  decisi  i  particolari  di 
quelle  diversissime  fisionomìe,  i 
piani  sono  così  netti,  così  sicuri  ; 
la  vita  che  da  quelli  occhi  lam- 
peggia, il  respiro  che  pare  ali- 
tare da  quelle  labbra,  han  fatto 
da  secoli  così  lo  studio  e  lo  sgo- 
mento di  tutti  gli  artisti,  che 
dopo  quel  tempo  non  trovi  se 
non  alcune  terrecotte  di  Luca 
della  Robbia  e  un  busto  di  Mino 
da  Fiesole,  quello  del  Vescovo, 
in  cui  i  peli,  le  minuzie  non 
hanno  luogo  ^>.  (G.  Duprè,  Bi- 
cordi autobiografici,  c.  xi). 

Non  seppe  assurgere  il  genio 
pratico  di  Roma  alla  concezione 
della  grazia,   né   darci  la  rap-      Fig.  121.  —  Nerva  -  (Museo  Vaticano), 
presentazione  della  vergine,  sì 

dell'austera  matrona.  Come  nella  greca  l'agilità  leggiadra  de'  cori^i 
addestrati  nelle  palestre  e  ne'  ginnasii,  nella  scultura  romana 
si  riflette  la  forza  e  la  maestà,  la  vita  battagliera  del  campo  di 
Marte.  Perciò  le  statue  militari  sono  più  frequenti  a  Roma  che 
le  civili;  perciò,  mentre  le  sculture  greche  erano,  secondo  l'usanza 
delle  palestre,  ignude,  le  romane  per  lo  più  son  vestite  d'ar- 
matura o  di  toga,  abito  specialmente  romano. 

Cominciamo  dalle  sculture  iconiche.  Sono  esse  di  due  specie, 
realistiche  (simulacra  iconica)  e  idealeggiate  {achilleae,  o  imma- 
gini eroiche).  Le  prime  riproducono  con  la  più  scrupolosa  fedeltà 
i  lineamenti  e  il  costume  del  personaggio;  mentre  le  seconde 
dànno  al  ritratto  il  carattere  d'un  eroe  o  d'un  dio.  Bellissime 
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sculture  iconiche  si  trovano  nei  musei  di  Koma  (vedasi  special- 
mente, nel  Museo  Capitolino,  la  Sala  dei  busti  imperiali^  com- 
mento, a  dir  così,  animato  delle  istorie  dell'impero),  nel  Museo 
nazionale  di  Napoli,  nella  Gallerìa  degli  Uffizii  di  Firenze.  Per  non 
dire  dei  busti  e  delle  teste  (fig.  121),  tra  le  achilleae  ricorderemo  il 
presunto  Pompeo,  del  Palazzo  Spada  a  Eoma,  e  la  statua  di  M.  V.  A- 

grippa,  del  Palazzo  Grimani  a 
Venezia.  Noi  riproduciamo  l'a- 
chillea  di  Lucio  Vero  (fig.  120).  I 
simulacra  iconica  sono  statue  o 
togatae,  cioè  in  abito  di  pace,  o 
loricatae,  cioè  in  abito  di  guerra. 
Lavoro  elegante,  di  esecuzione 
finissima,  è  la  statua  loricata 
di  Augusto  (fig.  122),  in  atto  di 
arringare  i  soldati.  Su  l'arma- 
tura, che  rammenta  la  descri- 
zione virgiliana  di  quella  d'Enea, 
sono  figurati  gli  atti  e  i  fatti 
del  governo  augustèo;  figura- 
zione che  riempie  l'anima  di 
riverenza,  ancorché  si  sappia 
che 


I 


Fig.  122.  —  Augusto  (Museo  Vaticano). 


non  fu  sì  santo  né  benigno  Augusto, 
come  la  tuba  di  Virgilio  suona. 


Anche  le  donne  della  casa  im- 
periale sono  rappresentate  o  rea- 
listicamente, o  con  gli  attributi 
di  qualche  divinità,  o  come  per- 
sonificazione di  qualche  virtù. 
Bella  fra  tutte,  la  statua  di  Agrip- 
pina (fig.  123)  (moglie  di  Germanico,  madre  di  Caligola  e  di 
Agrippina  madre  di  Nerone),  nella  quale  è  mirabile  la  bellezza 
dell'abbandono  e  la  finezza  delle  pieghe  delle  vesti. 

Tra  le  sculture  di  bronzo  ond'è  ricco,  più  che  qualunque  altro 
del  mondo,  il  Museo  nazionale  di  Napoli,  citeremo,  come  supe- 
riore a  tutte,  il  presunto  ritratto  di  Seneca  (fig.  124). 
Diciamo  dei  bassorilievi  storici. 

Nel  luglio  del  903  si  cominciarono  gli  scavi  per  l'esplorazione 
dell'JLra  Pacis  Augustae,  insigne  monumento  del  quale  si  tro- 
vano frammenti  ne'  musei  di  Firenze  Roma  Parigi  Vienna  e 
Londra.  Ma  i  lavori  furono  interrotti;  e  la  ricostruzione  dello 


insigne  monumento  è  di  là  da  venire! 


Fig.  123.  —  Agrippina 

Le  fronti  e  i  lati  degli  archi 
si  adornano  sovente  di  bassori- 
lievi e  di  statue  glorificanti  le 
gesta  dei  trionfatori.  Belli  sono 
i  bassorilievi  del  citato  arco  di 
trionfo  di  Tito  vincitore  de' 
Giudei  (fig.  125  e  126).  Ma  il 
momento  culminante  della  scul- 
tura storica  è  segnato  dall'im- 
pero di  Trajano.  Importanti  al- 
cuni rilievi  del  Fòro  romano, 
figuranti  due  fatti  appunto  del- 
l'impero di  Trajano.  La  Colonna 
Trajana  (fig.  127,  128  e  129)  è 
cinta  da  una  fascia  spirale,  in 
cui  sono  rappresentati  gli  epi- 
sodii  della  guerra  dacica:  rap- 
presentazione di  grande  inte- 
resse storico,  essendovi  ritratti 
gli  usi  di  guerra,  le  macchine 
bèlliche,  le  armi,  le  vesti  dei 
Romani  e  dei  popoli  danubiani, 
le  battaglie,  le  ambascerìe,  gli 
assedii,  le  fughe,  gl'incendii. 
11  —  Natali  e  Vitelli. 


-  (Museo  Capitolino). 


Fig.  \24.  —  Seneca. 
(Museo  Nazionale  di  Napoli). 


—  162  — 


Inferiori  sono  i  bassorilievi  della  Colonna  di  Marco  Aurelio,  rap- 
presentanti le  imprese  dell'Imperatore  contro  i  Marcomanni. 

  Neil' J.rco  di  Costan- 
tino (fìg.  130),  per  la 
fretta  del  costruire,  o 
per  l' impotenza  del- 
l'arte,  furono  usate 
molte  opere  plastiche 
appartenenti  a  un  arco 
di  Trajano.  Così  vi  si 
veggono  raccolti  insie- 
me (anacronismo  stra- 

^JJ^^  i^JQIjHH    menti  dell'arte  romana: 

■^HBI:' -'""^'"'^^^^^'^'^im^^l^H    i  buoni  lavori  dell'età 

di  Trajano  e  i  lavori 
dell'  incipiente  scadi- 
mento. 

I  bassorilievi  romani  sono  più  popolati  di  figure,  e  anno  un 
numero  di  piani  maggiore  che  i  greci,  che  superano,  se  non  per 


Fig.  125.  —  Trionfo  di  Tito. 
(Arco  di  Tito). 


Fig.  120.  —  Le  spoglie  del  Tempio  di  Gorusalemme  (Arco  di  Tito). 


Fig.  127. 


—  Particolari  della  Colonna  Trajana. 
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Fig.  128.  -  Particolari  della  Colonna  Trajana. 
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Fig.  129.  —  Particolari  della  Colonnà  Trajana 
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tinezza  d'esecuzione,  per  moto  e  colore  di  figure  rilevate  e  ton- 
deggianti. Ma  le  troppe  figure  delle  colonne  sono  malamente 
visibili  :  epperò,  se  lodevoli  ne'  particolari,  non  altrettanto  lode- 
voli sono  queste  sculture  nel  loro  complesso. 
Numerose  furono  le  statue  equestri.  Ci  fu  conservata  quella 


Kig.  131  —  Marc' Aurelio  -  (Piazza  del  Campidoglio). 

bronzea  di  Marco  Aurelio  (fig.  131),  rispettata  dall'iconoclastìa 
dei  cristiani,  che  la  credettero  di  Costantino.  Tra  le  statue  mo- 
derne le  può  essere  solo  paragonato  il  Colleoni  del  Verrocchio. 
Il  sapiente  imperatore  sta  a  cavallo  con  aria  maestosa,  senz'armi, 
stendendo  la  destra  in  atto  di  perdonare  i  vinti  nemici. 

I  musei  romani  possiedono  bellissimi  sarcofagi  (che  a  Roma, 
più  che  case,  vogliono  essere  letti  decorati),  ne'  cui  bassorilievi 
sono  rappresentati  miti  allusivi  alla  vita  d'oltretomba,  soggetti 
eroici,  nei  quali  spesso  l'eroe  è  rappresentato  con  l'immagine  del 
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defunto,  e,  più  di  frequente,  soggetti  mitici,  cari  all'età  impe- 
riale; scene  di  caccia,  esercizio  considerato  in  quella  età  come 
prova  massima  di  valore;  misteri  bacchici,  recanti  la  gioja  della 
vita  nel  luogo  della  morte,  che  i  Romani  vollero  spogliare  di 
tutto  il  suo  orrore.  Il  solo  che  ci  resti  dell'età  repubblicana,  è 
il  sarcofago  vaticano  di  L.  Cornelio  Scipione  Barbato  (fig.  132), 


Fig.  132.  —  Sarcofago  di  Lucio  Cornelio  Scipione  -  (Museo  Vaticano). 

console  l'anno  298  a.  C,  recante  un'iscrizione  in  versi  saturnini 
che  ne  ricorda  le  imprese,  la  bellezza  e  la  virtii  :  quoius  forma 
virtiitei  parisuma  fuit.  La  maggior  parte  dei  sarcofagi  appar- 
tiene al  II  e  al  iii  sec.  d.  C.  e  a  tèmpi  anche  più  recenti. 

Noi  riproduciamo  (fig.  133)  il  magnifico,  quanto  ignoto  sar- 
cofago scoperto  a  Rapolla  nel  1856,  che  oggi  si  conserva  nel 
Municipio  di  Melfi,  e  che,  secondo  il  Lenormant,  appartiene  ai 
tèmpi  di  Claudio  e  di  Nerone. 

I  sarcofagi  romani,  più  che  qualunque  altra  opera  d'arte  del- 
l'antichità, esercitarono  grande  azione  su  l'arte  cristiana  e  su 
quella  del  Risorgimento,  da  Niccola  Pisano  a  Rafi'aello. 

Più  variata  della  greca  è  la  decorazione  architettonica  romana, 
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come  si  vede  specialmente  nel  capitello  figurato,  del  quale  ab- 
biamo già  parlato. 

Diremo,  per  concludere,  che  la  storia  della  scultura  romana 
è  la  lotta  del  naturalismo  italico  con  l'ellenismo  degenerato  a 
contatto  dell'Asia  Minore,  della  Siria,  della  Persia  dei  Sassanidi. 
Il  naturalismo  italico  fu  sopraffatto,  perché  dall'ellenismo  orien- 
taleggiante nacque  L'arte  bisantina.  Ma,  rimasto  latente  per  secoli, 
esso  preparava  le  maraviglie  del  Rinascimento. 


Fig.  130.  —  La  Tribuna 
2.  ■ —  Per  dir  qualche  cosa  anche  delle  industrie  artistiche,  nei 
primi  tèmpi  dell'Impero  era  diffusissimo  l'uso  della  tappezzerìa 
monumentale,  le  cui  rappresentazioni  non  temevano  il  confronto 
degli  affreschi.  Nell'età  d'Augusto  raggiunsero  l'apogèo  della  fi- 
nezza ornamentale  i  vasi  di  creta  rossa  d'Arezzo.  Fastosissime, 
nell'impero,  le  vesti.  Gl'imperatori,  che  dapprima  indossavano  la 
toga,  si  ornarono  di  vesti  sempre  piii  ricche  di  gemme  e  d'oro, 
tanto  da  emulare  il  lusso  delle  corti  orientali.  E  il  fasto  delle 
corti  era  imitato  dai  privati.  L'amore  de'  Romani  pe'  cammèi 
e  per  le  pietre  incise  divenne,  sotto  i  primi  Cesari,  frenesìa: 
collane  braccialetti  anelli  cinture,  legature  di  calzari,  vasi  fu- 
rono adorni  di  gemme.  I   Romani  gareggiano  co'  Sicelioti  nei 
rilievi  delle  monete  e  delle  medaglie,  nelle  quali  le  teste  degl'ini-  \ 
[)eratori,  jnene  di  vita  e  di  maestà,  sono  modellate  a  perfezione.  ' 
Quanto  diverse  le  odierne  monete  e  medaglie  italiane!  Ma  le 
rozze  medaglie  coniate  da  Gallieno  a  Costantino  sono  indizio  ' 
dell'estrema  degenerazione  dell'arte.  .M 
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Vili. 

1.  La  ^pittura  romana  e  pompeiana.  —  2.  Le  tecniche  della  pittura 
antica.  —  3.  Conclusione. 


1.  —  La  fierezza  ambiziosa  de'  Eomani  trovava  la  sua  manifesta- 
zione meglio  nell'architettura  e  nella  scultura  che  uelhi  pittura? 


ir" 


tri  (Arco  di  Costantino). 

la  quale  rimase  a  Roma,  assai  più  che  le  altre  due,  vincolata 
all'arte  etrusca  e  alla  greca.  Plinio  nomina  molti  pittori  greci 
vissuti  a  Eoma.  Fra  i  romani,  si  ricordano  un  Fabio,  che  dev'es- 
sere lo  stesso  Fabio  pictor  annalista,  vissuto  nel  iii.  sec.  a.  C, 
pittore  di  battaglie  e  di  trionfi,  delle  cui  pitture  eseguite  nel 
Tempio  della  Salute  per  commemorare  le  vittorie  sopra  i  Sanniti, 
il  Brizio  crede  siano  copia  le  pitture  esquiline  del  Museo  Capito- 
lino; Marco  Pacuvio,  pittore  e  poeta  tragico,  nato  a  Rudiae 
nella  Magnagrecia  da  una  sorella  di  Quinto  Ennio;  Arellio  e 
Laja  di  Cizico,  ritrattisti  vissuti  poco  prima  d'Augusto;  e,  piii 
famoso  di  tutti,  Ludio,  fiorito  al  tempo  d'Augusto,  paesista  e 
pittore  decorativo,  che  ornava  le  pareti  con  portici  boschetti  giar- 
dini colli  fiumi  marine,  animate  da  figure  umane. 

Si  sa  che  Nerone,  Adriano  e  Marco  Aurelio  furono  dilettanti 
di  pittura.  Ci  fa  sapere  Plinio  (xxxv,  7)  che  sotto  Claudio  si 
trovò  l'arte  di  dipingere  sul  marmo;  e  che,  avendo  Nerone 
voluto  esser  dipinto  in  gigantesca  statura  di  120  piedi,  convenne 
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ricorrere  alla  tela,  cosa  fin  allora  non  usata.  Le  rovine  (grotte) 
della  Domus  Aurea  di  Nerone,  che  rimasero  nascoste  sotto  le 
terme  di  Tito  e  di  Trajano,  anno  ornati  di  Fabullo,  da  cui 
Eaffaello  e  Giovanni  da  Udine  trassero  i  modelli  delle  loro  grot- 
tesche. 


Ma,  senza  curarci  de'  nomi,  osserviamo  le  principali  pitture 
romane  giunte  fino  a  noi.  Nel  periodo  repubblicano  furono  rap- 
presentati soprattutto  soggetti  eroici,  fu  coltivata  la  pittura 
<iommemorativa.  Forse  al  iii  secolo  appartengono  le  'pitture  esqui- 
line  del  Museo  Nazionale,  i  cui  soggetti  si  riferiscono  ai  miti  di 
Enea  e  di  Romolo.  Forse  all'epoca  repubblicana  ai)partiene  un 
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musaico  celebre  (fìg.  134),  il  più  bello  che  l'antichità  ci  abbia 
tramandato,  rappresentante  una  battaglia  combattuta  da  Ales- 


Sandro  contro  Dario  III,  re  di  Persia.  È  disgraziatamente  molto 
danneggiato,  ma  non  tanto,  che  non  se  ne  possa  ammirare  l'ec- 
cellenza della  composizione  (che  non  à  riscontro  nella  storia 
dell'arte,  se  non  forse  nella  Battaglia  di  Costantino  di  Raffaello) 
e  la  jBinitezza  della  esecuzione.  Augusto  Vera  ci  vide  «  la  sin- 
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tesi  e  l'idealizzazione  della  spedizione  di  Alessandro,  o  della 
lotta  della  Grecia  e  della  Persia  ». 

À  l'euritmìa  d' un'opera  greca  l'affresco,  serbato  in  Vaticano, 
conosciuto  col  nome  di  Nozze  Aldohr andine,  forse  del  primo  se- 
colo dell'Impero,  rappresentante  i  preparativi  di  un  ricco  si)o- 
salizio  secondo  il  costume    greco.    Stupendo  il  Sacrificio  di 


P'ig,  135.  —  Il  sacrificio  di  Ifigenia. 
(Dallo  pareti  di  Pompei,  ora  al  Museo  Nazionale  di  Napoli). 


Ifigenia  (fig.  135),  del  Museo  di  Napoli.  Notevoli  le  pitture  rin- 
venute nella  Gasa  di  Livia  sul  Palatino;  per  esempio,  Io  sul 
punto  di  esser  liberata  da  Hermete,  e  Polifemo  che  insegue 
Galatea;  nella  quale  ultima  il  paesaggio  è  trattato  come  gli  an- 
tichi raramente  seppero.  Al  citato  Ludio  si  attribuiscono  gli 
affreschi  della  Gasa  di  Livia  a  Prima  l^orta,  che  dimostrano 
vivacissimo  ne'  Romani  il  sentimento  della  natura. 
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Ma  i  saggi  più  abbondanti  ci  sono  offerti  dai  dipinti  di  Erco- 
lano  e  di  Pompei  (fig.  136  e  137),  conservati  nel  Museo  di  Napoli, 
collezione  unica  al  mondo. 

I  modelli  a  cui  s'inspirarono  gli  artisti  pompeiani  furono  pro- 
babilmente quelli  dell'epoca  ellenistica,  o  alessandrina;  quando. 


Fig.  136,  —  Due  figure  a  mensa  -  (Museo  di  Napoli). 


morti  gli  antichi  ideali  religiosi  e  patrii,  si  mirava  al  lieto  vi- 
vere, seguiva  all'epopea  l'idillio  e  l'elegìa,  si  amava  l'arte  sce- 
nografica e  decorativa,  si  rappresentavano  soggetti  erotici  e 
capricciosi.  La  Yenus  Physica  era  la  patrona  di  Pompei,  la  città 
dell'amore.  Nelle  pitture  pompeiane,  Amore  canta  scherza  gioca 
ride  piange,  fa  il  fabbro  il  falegname  il  calzolajo  il  vinajo  il  fìorajo 
il  cortigiano.  Gli  Amori  formano  il  corteggio  di  Venere  ;  la  carez- 
zano, le  fanno  moine,  le  offrono  doni,  l'accompagnano  da  Marte, 
non  la  abbandonano  mai.  Un  vero  trionfo  d'Amore  !  Altri  soggetti 
erotici  e  mitici,  le  Baccanti,  Psiche,  Narciso  che  si  specchia, 
Arianna  che  segue  la  nave  di  Tesèo.  Dal  vero,  scene  di  taverna  e 
di  bordello,  pitture  di  animali  e  di  natura  morta.  Belli  e  variati 
i  quadri  di  paesaggio,  quand'anche  generico,  come,  per  esempio, 
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Fig,  137.  —  Mui^icisti  -  (Museo  di  Napoli). 
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nelle  forme  degli  alberi,  e  convenzionale  ;  di  prospettive  fanta- 
stiche, o  prese  dal  vero,  quantunque  in  modo  superficiale;  di 
motivi  architettonici,  che  originarono  il  cosiddetto  stile  pompejano. 
Geniali  le  decorazioni  di  genere,  co'  fregi,  gli  arabeschi  (nome 
posteriore,  dovuto  agli  Arabi),  gli  ornamenti,  intramezzati  da 
figure  fantastiche  e  da  vedutine  :  genere  analogo  a  quello  dei 
citati  dipinti  di  FabuUo. 

Nella  pittura  parietaria  pompeiana  conviene  distinguere  quattro 
stili:  ÌHncrostativo,  che  consiste  nell'imitazione  dei  muri  di 
marmo  con  elementi  plastici  di  stucco  (calce,  arena  e  marmo 
in  polvere);  V architetturale ,  che  tènde  a  rendere  effetti  archi- 
tettonici; Vornamentale,  nel  quale  sparisce  la  parete  plastica, 
predomina  l'elemento  decorativo  ;  Varchitettur ale-fantastico,  che 
mira  a  decorare  con  fantastiche  architetture.  Il  passaggio  dal 
secondo  al  terzo  stile  è  segnato  dalle  decorazioni  farnesine,  del 
Museo  nazionale  romano. 

Alle  note  pitture  pompeiane  si  sono  testé  aggiunte  quelle  di 
Boscoreale.  Sin  dal  1894  l'on.  De  Prisco  cominciò  degli  scavi  a 
Boscoreale,  poco  lungi  da  Pompei,  dove  furono  scoperti  preziosi 
oggetti  d'argento  e  una  villa  sontuosa,  ornata  di  affreschi  mira- 
bilmente conservati  (acquistati  dal  Museo  Metropolitano  di  Nuova 
York  !),  alcuni  dei  quali  rappresentano  case  e  palazzi  a  parecchi 
piani,  altri  eleganti  colonne  adorne  di  fiori  e  di  frutta,  un'altra 
un  gladiatore  seduto,  intento  alle  dolci  armonìe  d'una  citareda. 
Gli  scavi,  che  saranno  continuati,  ci  preparano  altre  sorprese. 

2.  —  Non  sarà  inutile  dir  qualche  cosa  delle  tecniche  della  pittura 
presso  gli  antichi.  Quanto  alla  pittura  dei  quadri  (nhxxti),  fatti 
di  terra  marmo  legno  avorio  terracotta,  si  dipingevano  a  tem- 
pera (preparata  con  rosso  d'ovo,  o  sostanze  gommose,  che  attac- 
cavano i  colori  al  fondo),  e,  piii  raramente,  ma  soltanto  se  di 
legno  o  d'avorio,  a  encausto  (1)  (processo  complicatissimo  e  poco 
noto,  consistente  nello  sciogliere  i  colori  nella  cera  ammollita  col 
calore  e  con  olii  essenziali).  Nelle  terrecotte,  per  esempio  nella 
pittura  vascolare,  si  applicavano  i  colori  su  la  terra  fresca,  che 
si  faceva  poi  cuocere,  colorata. 

Per  la  coloritura  delle  pareti  e  delle  decorazioni  architetto- 
niche, si  usava  V affresco.  Gli  affreschi  antichi  sono  assai  più  du- 
raturi e  lucenti  de'  moderni  :  le  case  antiche  anno  un  intonaco 
dello  spessore  di  7  o  8  cm.  (gli  antichi  dipingevano  e  ritoccavano 
a  tempera  il  dipinto,  su  tre  strati,  per  lo  meno,  di  calcina,  so- 


(1)  È  un  antico  encausto  la  Musa  del  Museo  di  Cortona. 
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vrapposti  successivamente  ancora /re  se /ti,  e  due  di  marmo),  mentre 
l'intonaco  delle  Logge  Vaticane  ne  à  appena  due. 

Alla  pittura  si  associa  il  musaico,  essenziale  nell'arte  romana, 
e  poi  nella  cristiana.  Se  ne  distinguono  cinque  specie:  opus  si- 
gninum  (da  Segni),  o  calcestruzso^  clie  consiste  nell'ornare  con 
sassolini  disposti  a  disegno  un  fondo  d'un  solo  colore;  opus  tes- 
sellatum  (da  tessella  =  tessera),  connessione  di  pietruzze  cubiche 
colorate  su  una  superfìcie,  preparata  con  calcina  e  bitume,  o 
stucco,  in  modo  da  simulare  con  la  studiata  combinazione  dei 
colori  un  dipinto;  opus  vermiculatum,  connessione  di  sottili  pie- 
truzze allungate  ;  opus  sectile,  connessione  a  disegno  di  lastre  di 
marmo  di  varia  forma,  grandezza  e  colore. 

3.  —  E  con  ciò  diamo  termine  alla  trattazione  della  storia  delle 
arti  del  disegno  presso  gli  antichi. 

Il  Cristianesimo  inizia,  con  la  nova  storia,  che  è  quanto  dire 
con  la  nova  civiltà,  una  nova  arte:  l'arte  moderna. 
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IV. 

L'ARTE  ROMANA  CRISTI ANEGGIATA 
LA  BISANTINA  E  L'ARABA 


IV. 

L'AETE  EOMAISTA  OEISTI  ALEGGI  ATA 
LA  BISAISTTINA  E  L'AEABA 


I. 

Il  Oristianesimo,  il  Germanesimo^  la  civiltà  bisantina  e  Varie. 

Abbiamo  detto  che  il  Cristianesimo  inizia  una  nova  civiltà, 
epperò  una  nova  arte  :  l'arte  moderna.  E  ciò,  in  certo  largo  senso, 
è  vero.  Ma  bisogna  intendersi  :  è  vero  più  per  gli  spiriti  che  per 
le  forme.  Una  nova  arte  non  poteva  nascere  di  sana  pianta,  come 
Atena  armata  dal  cèrebro  di  Zeus. 

A  voler  seguire  la  volgare  cronologìa,  noi  dovremmo  ora  trat- 
tare di  aHe  medievale^  la  quale  comincerebbe,  secondo  alcuni 
storiografi,  col  riconoscimento,  a  dir  così,  officiale  della  religione 
cristiana  dopo  l'editto  di  Milano  del  313,  e  sarebbe  successiva- 
mente hisantina^  innesto  dell'arte  romana  su  l'orientale;  araba, 
figlia  della  bisantina;  romanica,  derivazione  della  bisantina  in- 
sieme e  della  romana  ;  e  archiacuta,  impropriamente  detta  gotica, 
derivazione  della  romanica.  La  volgare  cronologìa,  veramente,  fa 
calare  il  sipario  su  la  grande  tragicommedia  medievale  l'anno 
1492  :  ma  nessuno  storiografo  considera  medievale  l'arte  del  se- 
colo XV,  detta  volentieri  dei  precursori,  quando  i  precursori,  se 
mai,  converrebbe  ricercarli  molto  prima  ! 

Ma  e  l'arte  cristiana  anteriore  all'editto  di  Milano  dove  la  si 
mette,  quando  si  accetti  questa  denominazione  di  arte  medievale  ? 
Ed  è  proprio  vero  che  quell'arte  romanza,  come  amiamo  chia- 
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maria,  nata  dalla  fusione  degli  elementi  romano  e  bisantìno  sotto 
l'impulso  e  l'incentivo  della  rinascente  vita  italiana,  della  vittoria 
dei  Latini  su  i  Barbari;  quell'arte  che  così  mirabilmente  ritrae 
la  gloria  di  quelle  fervide  federazioncelle  di  mercanti  di  marinaj  e 
di  operaj  che  furono  i  nostri  Comuni,  appartenga  al  medio  evo  ? 
Se  la  barbarie  feudalesca,  se  lo  scadimento  dei  Latini,  sopraffatti 
dagl'invasori  teutonici,  è  il  carattere  distintivo  dell'evo  medio 
italiano;  in  quella  fervida  età  romanza  noi  esciamo  fuori  del 
pelago  del  medio  evo  alla  riva  del  Rinascimento.  Dunque,  non 
confondiamo.  E  ai  criterii  puramente  cronologici  sostituiamo  i 
criterii  morfologici^  vale  a  dire  la  considerazione  delle  successive 
forme  della  civiltà  e  delle  conseguenti  forme  dell'arte.  Perciò  in 
questo  libro  quarto  ci  occuperemo  soltanto  del  neoromanesimo 
cristiano  e  del  neoorientalismo  bisantino;  nel  quinto,  dei  primi 
albóri  del  Einascimento,  cioè  dell'arie  romanza^  o  neolatina,  cor- 
rispettiva al  lento  risorgere,  nell'epoca  comunale,  della  civiltà 
romana  o  latina.  A  questo  abbiamo  dato  il  titolo,  un  po'  lungo 
in  vero,  L^arte  romana  cristianeggiata,  la  hisantina  e  Varaha, 
volendo  co'  nomi  precisar  bene  le  cose. 

Sin  dagli  ultimi  anni  dell'Impero  romano  si  scinde  la  civiltà 
orientale  dall'occidentale.  Nell'Occidente  la  civiltà  consta  di  due 
novi  elementi  :  Cristianesimo  e  Germanesimo,  che  si  aggiungono 
alla  Romanità.  Ma,  daccapo,  quando  l'Italia  diventa  un  esarcato, 
l'Oriente  si  mescola  con  l'Occidente:  e  l'Ellenismo,  sia  pur  de- 
generato, risorge,  favorito  più  tardi  dalle  crociate  e  dai  commerci 
delle  repubbliche  marinare.  Perciò  noi  dobbiamo,  relativamente 
all'arte,  considerare  il  Cristianesimo,  il  Germanesimo  e  la  civiltà 
bisantina. 

All'arte  cristiana  primitiva  non  si  può  dare  altra  lode  che 
quella  di  essersi  serbata  fedele  alla  tradizione  romana,  salvando 
così  e  perpetuando  l'arte  antica,  pur  trasformandola  secondo  il 
proprio  ideale  etico  ed  estetico.  I  cristiani  non  mirarono  alla 
bellezza,  ma  a  tradurre  coi  metodi  conosciuti  e  con  le  vecchie 
forme  il  novo  pensiero.  Senza  l'arte  romana,  non  avremmo  l'arte 
cristiana  primitiva.  Come  il  Cristianesimo  divenne  Cattolicesimo 
sul  terreno  della  Romanità,  così  la  religione  cristiana,  a  contatto 
col  mondo  pagano,  si  trasformò  da  culto  giudaico  nemico  del- 
l'arte in  culto  pagano  amico  dell'arte. 

Se  così  non  fosse  accaduto,  l'ascetismo  sarebbe  riescito  esiziale 
all'arte.  Le  anime  timorate  non  si  spaventino.  Non  ripeteremo 
le  generiche  accuse  del  Renan  al  Cristianesimo  paurosamente 
dillidente  della  bellezza.  L'ideale  ascetico  non  è  l'ideale  cristiano 
di  Cristo,  il  quale  disse  al  mondo  la  parola  della  carità,  cioè 


—  183  — 


dell'amore  operoso  :  tutti  gli  uomini  essere  figli  di  Dio,  epperò 
doversi  amare  come  fratelli.  Verità  semplice  come  tutte  lé  cose 
grandi,  e  grande  come  tutte  le  cose  semplici,  e  d'immenso  valore 
sociale.  Cristo  predicò  il  sacrifizio  pel  bene  degli  altri,  non  già 
la  folle  rinunzia  alle  opere  e  ai  beni  della  vita.  Questo  senti- 
mento del  sacrifizio  e  l'altro  dell'amore  santificato  dalla  mater- 
nità sono  due  grandi  conquiste  dello  spirito  umano,  e  due  fonti, 
quant'altre  mai  degne  e  inesauribili,  d'inspirazione  artistica, 
dovute  al  Cristo.  Ma  quanto  diversa  la  morale  ascetica  dalla  mo- 
rale evangelica  ! 

L''cr/.v:7t;,  che  pei  Greci  era  l'esercizio  e  la  disciplina  necessaria 
a  preparar  l'atleta  alla  lotta,  diventa  pel  cristiano  il  complesso 
dei  mezzi  ond'egii  acquista  la  beatitudine  eterna  :  il  disprezzo  di 
sé  e  di  tutto  ciò  per  cui  la  vita  è  degna  di  essere  vissuta,  il  de- 
siderio antinaturale  del  dolore  fisico  e  morale,  l'amore  dell'eterno 
e  dell'assoluto,  e  la  condanna  del  temporale  e  del  relativo,  cioè 
della  vita. 

«  Infiammati  di  dolore  ed  ebbri  di  martirio  (scrive  lo  Zini),  i 
cristiani  dimenticarono  il  giocondo  ospite  di  Cana  e  l'arguto  pa- 
rabolista  della  Montagna,  fidente  negli  uomini  e  in  Dio,  per  non 
vedere  più  che  il  re  di  passione  coronato  di  spine  ».  E  la  croce 
aduggiò  il  mondo. 

Curiosa  cosa,  il  rifiuto  della  vita  va  di  pari  passo  con  l'orrore 
della  morte  !  L'arte  non  fa  che  significare  sofferenze  e  supplizii  : 
la  vita  è  intesa  come  un  correre  alla  morte.  Per  secoli  e  secoli 
l'umanità  vive  di  fede  e  di  paura  :  fede  che  giunge  alle  alluci- 
nazioni dell'estasi,  paura  che  diventa  incubo,  delirio.  Da  tale 
stato  d'animo  nasce  naturalmente  l' intolleranza,  il  fanatismo 
feroce,  che  rinnega  la  pietà  e  l'amore  del  mite  Nazareno,  illu- 
minando di  sinistra  luce  con  le  fiamme  dei  roghi  le  tenebre  del- 
l'evo medio.  Ascetismo  e  violenza  :  ecco  il  medio  evo. 

Come  può  l'arte  fiorire  in  tali  tèmpi  di  tristezze  e  di  furori? 
E  le  arti  plastiche  donde  tolgono  i  loro  modelli,  se  il  corpo 
umano  è  maledetto,  se  la  donna  è  ritenuta  l'essere  impuro,  lo 
strumento  della  dannazione,  l'opera  del  diavolo,  l'Eva  tentatrice? 
Se  l'antichità  romana  à  la  colpa  d'aver  dispregiato  il  lavoro,  il 
Cristianesimo  à  la  colpa  d'aver  ritenuto  abjetto  il  corpo.  Il  Dia- 
volo :  ecco  il  novo  tipo  estetico. 

Il  medio  evo  fa  ricomparire  nell'arte,  peggiorandolo,  il  mo- 
struoso e  il  grottesco  del  mostruoso  grottesco  Oriente.  La  rea- 
zione medievale,  che  il  Michelet  à  chiamato  la  proscrizione  della 
natura^  trasforma  gli  dèi  pagani  in  demonii. 

Dal  V  al  XII  secolo  anche  nell'arte  domina  il  dogma.  «  Cristi 
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e  Panagie  (1)  (scrive  il  Taine),  emaciati  smilzi  rigidi,  meri  fusti, 
e  qualche  volta  scheletri  veri,  di  cui  gli  occhi  incavati,  le  cornee 
bianche,  le  labbra  sottili,  il  viso  affilato,  la  fronte  angusta,  le 
mani  magre  e  inerti  danno  l'idea  di  un  asceta  tisico  e  idiota  ». 
E  ancora:  «  La  stessa  malattìa  dura  per  tutto  il  medio  evo.  A 
guardar  le  vetriere  e  le  statue  delle  cattedrali  e  le  pitture  pri- 
mitive, pare  che  la  razza  umana  sia  degenerata,  e  il  sangue 
umano  si  sia  impoverito  ». 

Per  l'ascetismo  l'arte,  la  ]3ura  arte,  è  superfluità.  L'essenziale 
è  qui,  dice  lo  Hegel,  la  interna  certezza  dell'eterna  verità  :  la 
bellezza  o  la  rappresentazione  è  accessoria  e  indifferente,  poiché 
la  verità  è  presente  alla  coscienza  indipendentemente  dall'arte. 
Come  lo  spirito  solo  nel  corpo  apparisce  in  conveniente  modo, 
così  l'umanamento  solo  può  farci  intuire  il  divino  in  sensibile 
guisa:  epperò  i  Greci  umanarono  gl'iddìi,  e  raggiunsero  la  clas- 
sicità, vale  a  dire  l'accordo  perfetto  tra  l'interno  e  l'esterno. 
Ma  i  cristiani  non  umanarono  Iddìo:  il  Didron,  nella  sua  Ico- 
nografia cristiana^  ci  fa  sapere  di  non  aver  trovato  un'immagine 
di  Dio  sino  al  xii  secolo.  L'Iddìo  dei  cristiani,  come  l'Iddìo 
giudaico,  è  informe  e  ineffabile  ;  e  solo  il  simbolo  può  signifi- 
carlo (2).  In  somma,  l'arte  cristiana  anteriore  alla  Rinascita  è 
sublime,  se  vuoisi,  bella  non  mai;  e  ritorna  al  simbolismo  orien- 
tale, alle  figure  gigantesche  e  spaventate  dell'Oriente. 

E  questo  ricorso  si  può  spiegare  con  l'origine  orientale  della 
religione  del  Cristo.  Già  nell'Impero  romano  s'era  spenta  la  de- 
mocrazìa classica,  che  aveva  dato  ai  Greci  e  ai  Romani  il  rispetto 
della  dignità  umana,  l'amore  del  sapere,  l'orgoglio  della  virtù, 
l'amore  della  natura  e  dell'arte.  Con  la  tetrarchìa  e  con  Costan- 
tino, il  mondo  occidentale  ricadde  sotto  il  despotismo  asiatico; 
e  alla  democrazìa,  come  già  nello  schiavo  Oriente,  non  restava 
altra  ribellione  e  altra  protesta  che  affogare  nell'ideale  ascetico 
ogni  spirito  d'iniziativa  e  ogni  manifestazione  personale.  È  questa 
la  ragione  della  mancanza  d'individualità,  dell'impersonalità  del- 
l'arte orientale  e  medievale  :  impersonalità  che  culmina  nell'epoca 
feudale,  quando  l'individuo  è  addirittura  assorbito  dalle  gerarchie 
e  dalle  caste. 


(1)  Panagia,  dal  greco,  tutta  santa:  hi  Madonna. 

(2)  «  L'idea  del  Padreterno  —  scrive  il  liochette  —  fu  sempre 
enprossa  su  i  monumenti  cristiani  dei  primi  tèmi)i  con  una  mano 
ch'esce  dalle  nubi.  L'immagine  del  Padreterno  h  rimasta  estranea 
al  Cristianesimo  per  un  numero  di  secoli  superiore  a  quelli  che  ci 
vollero  perché  Giove  Olimpico  potesse  manifestarsi  sotto  la  mano 
di  Fidia  ». 
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Pure  il  feudalesimo  segna  un  gran  progresso.  Le  invasioni  ger- 
maniche non  erano  state  un  male,  in  quanto  avevano  fatto  colare 
nelle  esauste  vene  della  Latinità  un  sangue  giovine  e  fecondo  ; 
il  feudalesimo,  che  è  quanto  dire  il  Gerraanesimo  posteriore  alle 
invasioni,  spezzando  con  l'istituto  del  vassallaggio  e  dell'immu- 
nità l'unità  politica  dell'Impero,  favorì  la  rinascita  dei  municipi 
romani  nei  liberi  Comuni;  fu  un  internodio  necessario  tra  l'an- 
tichità e  il  mondo  moderno.  E  la  cavallerìa,  per  quanto  infeudata 
al  sentimento  religioso,  combattendo  per  alti  ideali  umani,  dando 
agli  uomini  un  novo  concetto  dell'onore  e  dell'amore,  contribuì 
al  rinnovamento  dell'arte. 

Finalmente  la  storia  della  dominazione  bisantina,  durata  sino 
al  Mille  circa,  è  importantissima  per  gli  effetti  suoi  nella  vita  e 
nella  cultura  italiana.  Qui  è  da  cercare  T origine  del  neoellenismo 
nel  costume  nell'arte  nella  liturgìa;  qui,  in  parte,  l'origine  dei 
Comuni:  giacché  Amalfi,  Gaeta,  le  città  della  Pentapoli,  Rimini 
Pesaro  Fano  Senigallia  Ancona,  e  Roma  e  Venezia  a  poco  a 
poco  si  costituirono  a  Stati  autonomi,  favoriti  dai  pontefici,  che, 
anelanti  la  potestà  temporale,  erano  per  avventura  i  soli  che 
tutelassero  gl'interessi  italiani. 

Son  questi  i  prodromi  del  rinnovamento.  Dopo  il  Mille,  gli 
uomini  cominciano  a  destarsi  dal  loro  sonno  angoscioso. 

Larva  cresciuta 
nel  silenzio  e  nell'ombra,  il  sol  si  leva^ 
squillan  le  trombe...  Ti  dilegua! 

Presto  salperanno  dai  nostri  porti  le  navi  crociate  a  conquistar 
mercati  in  Oriente. 

Riassumendo  e  concludendo,  l'arte  cristiana  arcaica  (cioè  l'arte 
dell'Occidente  sino  a  Carlo  Magno)  non  è  che  l'arte  romana  cri- 
stianeggiata.  Ma  la  tradizione  romana  comincia  ad  infiacchirsi, 
quando  l'Impero  romano  d'oriente  contrappone  un  novo  stile  a 
quello  usato  dai  Romani  d'occidente.  Le  invasioni  dei  Barbari, 
la  fondazione  dell'esarcato  di  Ravenna,  la  dominazione  langobarda, 
le  lotte  tra  i  Langobardi  e  i  Franchi,  lo  stabilimento  del  potere 
politico  dei  papi  dopo  la  caduta  dei  Langobardi  ebbero  notevole 
efficacia  su  l'evoluzione  dell'arte;  la  quale  dal  secolo  vi  in  poi, 
è  insieme  rortiana,  sempre  piìi  scadente,  e  bisantina,  progrediente, 
in  fiore  nelle  terre  dell'Esarcato  e  lungo  le  coste  adriatiche,  e 
diffondentesi  altrove.  Dall'ottavo  al  duodecimo  secolo,  trionfando 
il  regime  feudale,  l'arte  romana  è  cacciata  di  nido  dalla  bisantina 
e  dalla  moresca  ;  e  risorgerà  solo,  trasformata  dai  novi  bisogni 
della  società  italiana,  nell'epoca  comunale  (secoli  xii-xiv).  Avremo 
allora  l'arfe  romanza  o  neolatina,  argomento  della  quinta  parte 
della  nostra  storia. 
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II. 


'arte  romana  cristi aneggi ATA.  —  1.  Le  catacombe. 
2.  La  pittura  simbolica. 


1.  —  Come  l'egizia  dagl'ipogèi,  l'arte  cristiana  nacque  dai 
eemeterij  o  «  luoghi  di  riposo  ».  Nella  Roma  sotterranea^  nelle 
catacombe  si  devono  ricercare  le  prime  linee,  i  primi  segni  del- 
l'arte nova  (o,  meglio,  della  rinnovata  arte  romana)  dal  i  al  v  se- 
colo dell' èra  cristiana.  I  cemeteri  furono,  a  cominciare  dal  se- 
colo XV,  chiamati  catacombe  dal  nome  di  uno  di  essi,  quello  di 
San  Sebastiano,  detto,  non  si  sa  bene  perché,  ad  Catacumbas. 
Per  costruire  le  catacombe,  i  cristiani  s'impadronirono,  pare,  di 
alcune  antiche  cave  abbandonate,  donde  i  Romani  avevano 
estratto  la  pozzolana  ;  altre  ne  scavarono  da  sé.  Le  catacombe, 
dove  i  primi  fedeli  si  raccoglievano  a  pregare,  seppellivano  i 
loro  morti,  si  refugiavano  durante  le  persecuzioni  del  iii  secolo, 
sono  gallerìe  sotterranee,  girate  in  vòlta  leggermente  arcuata, 
con  ambulatori  interni  (ne'  quali  la  luce  e  l'aria  penetravano 
da  radi  pozzi  a  forma  di  piramidi  tronche,  detti  lucernarii)^  stret- 
tissimi, all'opposto  degli  ambulatorii  d'ingresso,  che  sono  veri 
vestibuli.  Nelle  pareti  delle  gallerìe  sono  scavate  le  nicchie  (lo- 
culi), che  accoglievano  i  cadaveri.  Ma  i  cadaveri  dei  personaggi 
ragguardevoli  erano  posti  entro  sarcofagi  che  si  mettevano  nei 
cubicoli,  tombe  di  famiglia,  camere  rettangolari,  adorne  di  stucchi 
e  di  pitture,  specialmente  nella  vòlta,  o  arcosolio.  La  cripta,  o 
cappella  sotterranea,  ove  i  fedeli  si  raccoglievano  a  pregare,  è 
il  protòtipo  della  chiesa  cristiana.  Le  catacombe  formano  un  gran 
cerchio  attorno  a  Roma  :  le  più  importanti  sono  quelle  di  San  Cal- 
listo, dei  Ss.  Nerèo  e  Achillèo,  di  Santa  Priscilla,  di  Sanf  Agnese 
e  di  San  Sebastiano.  Altre  catacombe  a  Napoli,  a  Siracusa^  a 
Chiusi,  a  Venosa. 

2.  —  Nelle  catacombe  l'opera  degli  scultori  è  minima:  si  ri- 
duce a  (]ualche  plastica  decorativa,  o  stucco,  e  a  qualclie  sarco- 
fago. I  cristiani  odiavano  lo  scalpello,  che  tante  veneri  vittoriose 
e  tanti  gagliardi  atleti  aveva  fatto  balzare  dal  marmo.  Né  la 
pittura  fu  molto  più  fortunata.  L'arte  si  nutre  di  luce  e  di  li- 
bertà. Come  potevano  crear  la  bellezza  i  pittori  delle  catacombe? 
Tuttavìa,  nei  tèmpi  prossimi  al  classicismo  pagano,  sopravvisse 
la  tradizione  dell'arte  ellenistica;  gli  artisti  pagani  cristiaueg- 
giati  non  fecero  altro  clie  modificare  le  figure  di  cui  avevano 
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adorne  le  ville  romane  o  le  case  di  Pompei,  adattandole  alla 
significazione  delle  nuove  idee.  Nelle  pitture  delle  catacombe  di 
Napoli,  per  esempio,  l'arte  cristiana  appare  rivestita  delle  lAù 
pure  forme  greche  :  il  che  si  spiega  col  permanere  dell'elemento 
classico  a  Keapoli^  dove  ne'  primi  secoli  del  Cristianesimo  si  par- 
lava ancora  greco. 

Ne  nacque  una  pittura  simbolica,  con  figurazione  d'uomini, 
d'animali,  di  cose.  Il  pavone  (che  rimette  le  j^iume  a  immavera), 
sacro  a  Giunone,  simboleggiò  la  resurrezione.  La  vite,  sacra  a 
Bacco,  la  parola  del  Cristo.  L'aquila  di  Giove  e  il  leone  di  Ci- 
bele  divennero  gli  emblemi  di  san  Giovanni  e  di  san  Marco 
evangelisti.  Il  Buon  Pastore,  probabile  trasformazione  deW^rmes 
erioforo  (1),  è  la  rappresentazione  più  antica  della  personalità 
del  Cristo.  U Orante,  trasformazione  della  Pietas,  simboleggiala 
preghiera.  Orfeo,  che  col  dolce  canto  conquide  le  fiere,  rappre- 
senta il  Cristo  che  con  la  buona  novella  à  spetrato  i  cuori.  Ulisse, 
che  si  tura  le  orecchie  per  non  udire  il  canto  delle  sirene,  è  il 
cristiano  che  resiste  alle  tentazioni.  Psiche  che  scopre  Eros,  ram- 
menta la  funesta  curiosità  di  Eva. 

Altri  soggetti  sono  puramente  biblici.  Mose,  che  fa  scaturire 
l'acqua  dalla  rupe,  significa  la  resurrezione;  il  sacrificio  d'Isacco, 

0  Daniele  nella  fossa  dei  leoni,  il  martirio  e  la  Crocifissione. 
Altri  simboli:  le  pecore,  l'agnello  e  il  cervo,  Cristo,  gli  apostoli, 

1  fedeli  ;  gli  uccelli,  le  anime  dei  màrtiri  volanti  in  cielo  ;  la  co- 
lomba, lo  Spirito  Santo;  il  gallo,  la  resurrezione;  il  pesce 

=  l>,-7o'ji  Xoi7rò;,  0EOU  Ttò;,  lonr^p)  o  il  delfino,  Cristo.  La  nave,  la 
Chiesa;  l'àncora,  la  salvezza.  E  perfino  i  colori  ànno  il  loro  si- 
gnificato. In  genere,  il  fine  di  queste  pitture  è  quello  di  ritrarre 
preghiere  o  inviti  a  pregare:  onde  il  Wilpert,  a  spiegarle,  à  ri- 
corso al  confronto  con  le  preghiere  liturgiche  pei  defunti,  già 
applicate  dal  Le  Blant  alle  sculture  de'  sarcofagi.  Quello  che  la 
liturgìa  diceva  con  le  parole,  il  lapicida  scolpiva  nel  marmo,  il 
pittore  ritraeva  coi  colori.  Qualcuno  per  altro  (secondo  noi,  a 
torto)  non  vede  in  questo  simbolismo,  in  questa  pittura  dHdee, 
o  scrittura  geroglifica,  come  il  Wilpert  la  chiama,  altro  che  mo- 
tivi ellenistici  ornamentali.  Si  rammenti,  del  resto,  che  l'alle- 
gorizzare fu  una  tendenza  dell'arte  ellenistica  e  romana. 

I  pittori  delle  catacombe?  Il  Wilpert  rivendica  la  romanità 
delle  «  pitture  ideate  ne'  sepolcreti  delle  catacombe,  ed  eseguite 
da  artisti  che  vivevano  in  Roma,  in  Roma  lavoravano  ed  erano 
senza  dubbio  in  maggioranza  romani  ». 


(1)  Mercurio  che  porta  l'ariete:  da  xpióc,  ariete,  é  -fipoì,  portare. 
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Gli  artisti  pagani  di  Roma  non  erano  giunti  a  ritrarre  la  bel- 
lezza :  molto  meno  i  cristiani.  Si  pensi  alla  Madonna  con  Gesù 
del  Cemetero  di  Santa  Priscilla  a  Roma,  immagine  del  iii  secolo  : 
la  Madonna  è  qui  una  brutta  matrona  romana,  non  già  la  Ver- 
gine divina  sorridente.  Eppure  l'oblìo  della  tradizione  antica  nel 
V  sec,  quando  le  catacombe  cessarono  d'essere  sepolture  per 
diventare  mèta  di  pii  pellegrinaggi,  fece  cadere  anche  più  in 
basso  la  misera  pittura! 

All'arte  paleocristiana  cemeteriale  non  mancarono  al  tutto  mu- 
saici: monogrammi  di  Cristo,  croci,  inscrizioni,  simboli  varii. 

L'arte  delle  catacombe,  rivelata  la  prima  volta  dal  maltese 
Antonio  Bosio  (m.  1629),  si  può  studiare  convenientemente  nelle 
opere  del  Garrucci  e  di  G.  B.  De  Rossi,  principe  dell'archeologìa 
cristiana,  e  de'  suoi  scolari  Armellini  e  Marucchi. 


III. 


('arte  romana  CRiSTiANEGGiATA.  —  1.  Le  hasiUche,  — 
2.  La  scultura.  —  3.  J  musaici. 


1.  — ■  Se  i  primi  cinque  secoli  del  Cristianesimo  non  videro 
nascere  un  novo  stile  né  nella  pittura,  né  nella  scultura,  l'archi- 
tettura prendeva  novo  incremento  giusta  i  bisogni  del  novo  culto. 
Già  nel  iv  secolo  e  le  grandi  basiliche  e  le  chiese  private,  o  ti- 
toli, formavano  l'invidia  de'  pagani,  la  maraviglia  de'  pellegrini 
che  convenivano  a  Roma  da  ogni  parte  del  mondo.  Nell'età  di 
Costantino  ebbe  veramente  origine  l'arte  cristiana,  che  fin  allora 
s'era  contentata  di  adornare  le  tombe  dei  màrtiri.  Dopo  l'editto 
di  Milano,  i  cristiani  escirono  dal  bujo  delle  catacombe  alla  gloria 
del  sole,  e  lungo  le  vie  che  conducevano  a  Roma,  su  le  cripte 
che  accoglievano  le  salme  dei  màrtiri,  costruirono  templi  suu- 
tuosi,  che  erano  una  trasformazione  (e  ne  serbavano  il  nome) 
delle  basiliche  pagane.  Le  chiese  cristiane,  che  sono  il  luogo  di 
riunione  dei  fedeli  (mentre  i  templi  pagani  erano  la  dimora  della 
divinità),  presero  a  modello  i  luoghi  pagani  chiusi  di  riunione. 
Così  quelle  che  erano  state  sede,  una  volta,  della  giustizia  umana, 
divenivano  sede,  ora,  della  giustizia  divina. 

Le  basiliche  cristiane  non  differiscono  sostanzialmente  dalle 
romane  (p.  152),  pur  traendo  qualche  elemento  dalle  catacombe. 
Le  loro  colonne  sono  spesso  quelle  dei  templi  pagani  :  si  chiamano 
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frammentarie  le  basiliche  (p.  es.,  San  Lorenzo  fuor  delle  mura) 
costruite  in  parte  con  frammenti  di  edifizii  pagani.  L'ordine  pre- 
ferito è  sempre  il  corinzio. 

La  basilica  cristiana,  preceduta  dal  portico  e  dall'agno  (in 
mezzo  al  quale  c'  è  una  tazza,  o  càntaro,  per  le  abluzioni),  è 
divisa,  come  la  romana,  in  tre  navi,  delle  quali  la  mediana  è  più 
larga  e  più  alta  delle  laterali  ;  à  nel  fondo  iiu^abside  semicircolare  ; 
e  à  degli  accessorii,  di  cui  manca  la  basilica  romana:  l'altare, 
isolato  nel  mezzo  dell'abside,  la  quale  è  separata  dalla  navata 
dall' a?'co  trionfale,  cioè  adorno  di  rappresentazioni  in  musaico 
dei  trionfi  di  Cristo;  il  coro  con  due  tribune,  o  amboni;  una 
capi)ella  sotterranea,  corrispondente  all'altare,  detta  cripta;  e 
spesso  il  transetto,  o  nave  traversale,  il  cui  uso,  divenuto  ben 
presto  comune,  costituì  la  pianta  caratteristica  della  chiesa  cri- 
stiana: la  croce  latina,  o  la  croce  greca,  cioè  a  })racci  diseguali 
o  eguali. 


CROCK  LATINA 


CROCE  GRECA 


Con  l'andar  del  tempo,  in  vece  che  a  tre,  si  costruirono  chiese 
a  cinque  navi. 

La  prima  chiesa,  secondo  la  tradizione,  sarebbe  S.  Pudenziana, 
titolo  fondato  dallo  stesso  san  Pietro  nella  casa  del  senatore  Pu- 
dens.  S'attribuisce  a  Calisto  I  (218-222)  la  fondazione  di  S.  Maria 
in  Trastevere,  e  al  suo  successore  Urbano  quella  di  S.  Cecilia. 
8.  Alessio  e  8.  Prisca  si  fanno  risalire  al  principio  del  sec.  iv, 
Costantino  è  detto  fondatore  di  8.  Giovanni  in  Laterano,  8.  Pietro, 
8.  Paolo  fuor  delle  mura,  8.  Croce  di  Gerusalemme,  8.  Agnese  fuor 
delle  mura  (fìg.  138),  8.  Lorenzo  fuor  delle  mura  (fig.  139  e  140) 
della  piccola  Chiesa  di  8.  Pietro  e  8.  Marcellino  presso  la  Torre 
Pignattara;  ma  forse  fondò  soltanto  la  prima,  detta  omnium 
Urbis  et  Orbis  ecclesiarum  mater  et  caput.  Le  sette  chiese  visitate 
dai  pellegrini  erano  :  /S.  Giovanni  in  Laterano,  8.  Pietro  e  8.  Paolo, 
le  tre  maggiori  della  Cristianità,  8.  Lorenzo,  8.  Maria  Maggiore, 


Fig.  138.  —  Interno  di  Sant'Agnese  fuor  delle  mura. 


Fig.  140.  — 


Interno  di  San  Lorenzo  fuor  delle  mura. 


Fig.  141.  —  Mausolèo  di  Santa  Costanza. 
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(eretta  da  .Sisto  III,  eletto  papa  nel  432),  Santa  Croce  di  Gerusa- 
lemme e  San  Sebastiano. 

I  molti  restauri  ànno  tolto  il  carattere  primitivo  alle  basiliche 
cristiane.  La  Chiesa  di  Santa  Sabina,  eretta  nel  425  sotto  san 
Celestino  I,  con  le  sue  decorazioni  parietali  di  marmi  policromi, 
è  quella  che  meglio  à  serbato  il  sistema  primitivo,  affine  a  quello 
delle  basiliche  romane. 


Mi 

Fig.  Ì42.  —  Santo  Stefano  Rotondo. 


Ma  per  gli  edifizii  sacri  non  si  usò  soltanto  la  forma  basilicale  : 
si  ricorse  anche  alla  rotonda  romana  ;  si  costruirono  o  si  adat- 
tarono edifizii  circolari  in  pianta,  od  ottagonali,  specialmente  per 
cappelle  funerarie,  o  mausolèi,  e  battisteri:  come  se  ne  vedono 
a  Roma,  a  Novara,  a  Ravenna,  a  Cividale  del  Friuli  e  altrove  ; 
opere  del  iv,  v  e  vi  secolo  Non  occorre  dire  che  la  forma,  come 
il  nome,  del  mausolèo  è  pagana.  Quanto  al  battistero,  esso,  in 
origine,  era  il  bagno  d'acqua  fredda,  ne  la  cella  frigidaria  dei 
pubblici  stabilimenti  balnearii. 

A  Roma,  è  di  forma  circolare  il  Mausolèo  di  S.  Costanza  (fig.  141) 
(sec.  iv),  che  deve  il  suo  nome  all'essere  stato  sepoltura  della 
figlia  di  Costantino  ;  ottagonale  è  il  Battistero  di  San  Giovanni,  di 
13  —  Natali  e  Vitelli. 
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origine  costantiniana,  il  più  antico  de'  battisteri,  il  modello  di 
quanti  ne  furono  poi  edificati  in  Italia.  La  più  grande  chiesa  ro- 
tonda che  esista,  è  quella  di  Santo  Stefano  rotondo  (fìg.  142),  co- 
struita sul  Monte  Celio  in  onore  del  protomartire  Stefano  (468-472), 
se  pure  non  è,  come  altri  crede,  l'adattamento  della  parte  cen- 
trale del  Macellum  Magnum^  della  fine  dell'Impero. 

Della  Ravenna  romana  di  Onorio  e  di  Placidia  (402-450)  ci  re- 


Fig.  143.  —  Esterno  del  Mausolèo  di  Galla  Placidia. 


stano  la  Basilica  di  San  Giovanni  Evangelista^  il  Battistero  degli 
Ortodossi,  o  San  Giovanni  in  fonte,  ottagono,  il  Mausolèo  di  Galla 
Placidia  (fig.  143  e  144),  che  à  forma  di  croce  latina;  della  Ra- 
venna degli  Ostrogoti,  il  Battistero  degli  Ariani,  ottagono,  e  il 
Mausolèo  di  Teodorico  (fig.  145),  rotonda  decagona  con  cupola, 
costruita,  sembra,  dallo  stesso  Teodorico  verso  il  520. 

Si  costruirono  battisteri  sino  al  sec.  xiii,  quando  si  cominciò  a 
somministrare  il  battesimo  nelle  stesse  chiese. 

Inutile  dire  che  l'architettura  civile  e  domestica  non  à  alcuna 
importanza  ne'  primi  secoli  del  Cristianesimo. 

La  primitiva  architettura  cristiana  non  si  può  dar  vanto  di 
grande  originalità.  Eppure  segna  un  progresso  immenso.  Nel  si- 
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stema  orientale-greco,  che  à  per  suo  elemento  essenziale  la  piat- 
tabanda,  il  pieno  à  il  predominio  sul  vano.  «  Roma  (scrive  il 
Massarani)  inizia  l'arco,  una  grande  novità,  feconda  di  rivoluzioni; 
ma  non  ne  cava  le  conseguenze,  perché  rinchiude  tuttavìa  la 
curva  dentro  alla  quadratura  degli  ordini  greci.  Alla  decadenza 
dell'Impero  tocca  in  sòrte  di  emancipare  l'arco  dall'architrave, 
principiando  inconsapevolmente  un'èra  nuova  nell'arte  ;  a  quella 


Fig.  144.  —  Interno  del  Mausolèo  di  Galla  Placidia. 


guisa  che  il  Cristianesimo,  scossa  la  superba  ossatura  gerarchica 
dell'Impero  romano,  inizia,  consapevolmente  o  no,  la  disgrega- 
zione delle  razze  barbare,  e  la  loro  emancipazione  dalla  rigida 
unità  della  conquista  cesarea  ».  Agli  ammassicciati  superanti  di 
superficie  i  vani,  sottentra  la  colonna  messa  a  regger  l'arco  da 
sola  ;  la  linea  verticale  soppianta  la  orizzontale.  Bisanzio  compirà 
l'opera  :  e  il  vano  trionferà  nella  cupola,  come  il  pieno  avea  trion- 
fato nella  piramide. 

2.  —  Escito  dalle  catacombe,  non  soltanto  la  forma  de'  templi 
il  Cristianesimo  mutuò  dal  Paganesimo,  ma  riti  usi  cerimonie 
pagane,  come  a  dire  i  grandi  ceri,  sostituiti  alle  candele  sotti- 
lissime delle  sinagoghe,  l'acqua  lustrale,  il  culto  delle  immagini. 
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Non  potendo  convertire  i  pagani,  la  Chiesa  si  convertì  al  pagane- 
simo. Il  Giudaismo  avea  vietata,  come  sacrilega,  la  rappresenta- 
zione sensibile  della  Divinità.  Il  Cristianesimo  cattolico,  cioè  il 
buon  senso  latino,  revocò  questo  divieto  :  la  doppia  natura,  divina 
e  umana,  del  Cristo  rese  ancora  possibile  l'opera  de  lo  scalpello  e 
del  pennello.  Già  nelle  catacombe  abbiamo  veduto  figure  umane, 
non  ancora,  per  altro,  per  rispetto  alle  recenti  origini  giudaiche, 
venerate  su  gli  altari.  Ma  al  principio  del  vi  secolo  si  mise  su 


Fig.  145.  —  Mausolèo  di  Teodorico. 

l'altare  il  crocifisso  ;  nel  secolo  vii  si  adoravano  le  immagini  d'un 
gran  numero  di  santi  e  di  madonne.  Il  fastoso  antropomorfismo 
del  culto  greco-romano  tornò  in  onore  col  beneplacito  di  Gregorio 
Magno,  il  quale  comprese  che  alle  menti  grosse  non  si  può  par- 
lare della  Divinità  che  con  sensibili  immagini. 

Così  parlar  conviensi  al  vostro  ingegno, 
l)erocché  solo  da  sensato  apprende 
ciò  che  fa  poscia  d'intelletto  degno. 
Per  (jiiesto  la  Scrittnra  condeseende 
il  vostra  facultade,  e  piedi  e  mano 
attribuisce  a  Dio,  ed  altro  intende; 
e  Santa  Cliiesa  eoii  as]>otto  umano 
(xahriele  e  Michel  vi  ra])i)resenta.. 
e  l'altro  che  Tobia  rifo('(>  sano. 

{rantdiso,  iv.  -lO-lM). 
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Seuonché  nel  secolo  viii  l'antagonismo  tra  Oriente  e  Occidente 
dà  ansa  sdV iconoclastìa^  favorita,  non  per  altra  ragione  che  poli- 
tica, da  Leone  l'Isaurico. 


Fig.  146.  —  San  Pietro  in  cattedra  -  (Basilica  di  San  Pietro). 

Ma  tacciamo  un  passo  indietro,  per  dir  qualche  cosa  della  scul- 
tura paleocristiana. 
Sono  poche  le  statue  dei  primi  secoli  deU  arte  cristiana,  e  per 
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10  più  appartengono  alla  scultura  romana  scaduta.  L'Arco  di 
Costantino,  che  il  Milizia  chiama  la  cornacchia  d^Esopo,  inizia 

11  cristianeggiamento  e  lo  scadimento  della  scultura  romana. 
Così  la  statua  vaticana  rappresentante  8an  Pietro  in  cattedra 

(fìg.  146),  in  atto  di  benedire  i  fedeli,  sarebbe  in  origine,  secondo 
qualche  storico,  la  icone  di  qualche  senatore  o  filosofo  ro- 
mano (1);  e  la  statua,  genuina  solo  nella  parte  inferiore,  di 

SantUppolito,  su  la  scala  del  Museo 
Cristiano  Lateranense  (2),  sarebbe  la 
icone  d'un  rètore  o  d'un  filosofo, 
scolpita  nel  secolo  iv.  Dal  ii  al  v 
secolo  è  comune  il  Crioforo,  cioè 
l'immagine  del  Buon  Pastore,  dive- 
nuta, come  sappiamo,  simbolo  del 
Salvatore.  Eoma  ne  possiede  inù  d'un 
esemplare:  il  più  antico  e  il  più 
bello  è  quello  del  Museo  Lateranense, 
stringente  l'agnello  con  ambedue  le 
mani  (fìg.  147). 

Gli  esempi  maggiori  di  scultura 
paleocristiana  sono  dati  dai  basso- 
rilievi dei  sarcofagi,  non  dissimili, 
neppure  nelle  rappresentazioni,  dai 
pagani.  Non  vi  trovi  infatti  le  im- 
magini degli  Apostoli  né  altri  segni 
di  cristianità,  se  ne  togli  il  Crioforo^ 
il  delfino,  simboleggiante  l' amore 
alla  Chiesa,  la /"emce,  simboleggiante 
la  fede.  La  miglior  raccolta  di  sar- 
cofagi è  quella  del  Museo  Latera- 
nense; sarcofagi  cristiani  si  vedono 
nelle  catacombe  romane,  nella  cripta 
di  San  Gennaro  a  Napoli,  nel  Camposanto  di  Pisa,  a  Milano,  a  Ra- 
venna, a  Perugia,  ad  Ancona,  a  Siracusa  ;  nelle  province  renane, 
nell'Istria,  nella  Dalmazia,  nel  Veneto,  nella  Francia  meridionale: 

sì  come  ad  Arli  ove  il  Kodano  stagna, 

81  come  a  Pola,  

fanno  i  sepolcri  tutto  '1  loco  varo. 

{Inferno,  iv,  112-15). 


Fig.  147.  —  Il  Buon  Pastore 
(Museo  Laterano). 


(1)  Ma  il  Venturi  oggi  la  crede  opera  di  Arnolfo  di  Cambio. 

(2)  Ordinato  da  G.  B.  Do  Rossi,  questo  museo  ò  la  piii  ricca  e 
preziosa  raccolta  di  antichità  cristiane. 


r 
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Ma  il  più  notabile  è  quello  di  Giunio  Basso,  del  iv  secolo,  nelle 
Grotte  Vaticane  (fig.  148). 


P'ig.  119.  —  Porta  (li  Santa  Sabina. 


Nel  IV  secolo  al  simbolismo  succede  la  raiipresentazione  di  epi- 
sodii  biblici:  per  es.,  nel  citato  sarcofago  di  Giunio  Basso  la  fronte 
principale  è  divisa  in  due  piani,  ciascuno  con  cinque  storie  tratte 
dalla  Bibbia  e  dagli  Atti  degli  Apostoli.  I  bei  sarcofagi  non  sono 
posteriori  al  secolo  vi,  quando  la  scultura  imbarbarisce  veramente. 
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Non  dobbiamo  dimenticare  la  porta  di  legno  scolpito  di  8anta 
Sabina,  chiesa  eretta  su  l'Aventino  da  Pietro  d'illiria,  prete  ro- 
mano, dopoché  Alarico  si  ritrasse  da  Roma,  essendo  papa  Cele- 
stino I;  porta  veramente  degna  di  esser  l'ingresso  della  casa  di 
Dio  (fig.  149),  i  cui  ventotto  bassorilievi  rappresentano  fatti  pa- 
ralleli del  nuovo  e  del  vecchio  Testamento.  Il  primo  riquadro 
in  alto  a  sinistra  contiene  la  più  antica  immagine  del  Crocifisso 
che  si  riscontri  nella  storia  dell'arte.  È  da  notare,  per  altro,  che 
l'età  di  questi  bassorilievi  per  alcuni  è  incerta  :  va  dal  v  al  xii  se- 
colo. Ma  Adolfo  Venturi,  nel  primo  volume  di  quella  sua  Storia 
deWarte  che  auguriamo  all'Italia  e  agli  studii  di  veder  presto 
compita,  li  assegna  per  la  maggior  parte  a'  tèmpi  di  Celestino  I 
e  del  suo  successore.  Siamo  ben  lungi  qui  dall'arte  ingenua  delle 
catacombe  :  l'arte  romana  scaduta  fa  le  ultime  sue  prove,  e  quasi 
I)reannunzia  la  sua  futura  rinascita.  Sta  per  nascere  l'arte  bi- 
santina. 

3.  —  Mentre  dispetta  la  scultura  (tantoché  perfìn  Clemente  Ales- 
sandrino si  scaglia  contro  Fidia  !),  il  Cristianesimo  dà  grande 
incremento  alla  pittura,  intesa  come  scuola  di  morale  religiosa: 
dice  Gregorio  Magno  «  la  pittura  usarsi  nelle  chiese,  perché  la 
gente  grossa  che  non  sa  di  lettere,  possa  lèggere  con  gli  occhi 
ne'  dipinti  che  pendono  dalle  pareti  ».  Alle  pitture  delle  cata- 
combe seguono  i  musaici  delle  basiliche,  allo  stile  simbolico  lo 
stile  storico.  Nei  giorni  del  trionfo  del  Cristianesimo  le  incrosta- 
zioni marmoree  de'  pavimenti  de'  templi  pagani  salgono  a  deco- 
rare le  vòlte,  a  dar  quadri  alle  absidi  de'  novi  templi,  a  ornare 
gli  archi  di  trionfo.  I  musaici  colmarono  il  vóto  lasciato  ne'  templi 
dalla  diminuita  attività  degli  scultori. 

I  più  antichi  musaici  cristiani  sono  quelli  del  Battistero  di  Na- 
poli (sec.  iv),  grandiosamente  romaneggianti  non  meno  degli  af- 
freschi delle  catacombe  napoletane  ;  e,  a  Roma,  quelli  del  Mausolèo 
di  Santa  Costanza  e  della  Chiesa  di  Santa  Pudenziana  (sec.  iv). 

I  musaici  del  Mausolèo  di  Santa  Costanza  (flg.  150),  rappresen- 
tanti scene  di  vendemmia,  si  possono  considerare  come  il  primo 
saggio  di  pittura  cristiana  fuori  delle  catacombe.  Un  gran  quadro 
(abbiamo  distinto  i  musaici  delle  vòlte,  meramente  decorativi,  da 
quelli  delle  absidi,  veri  quadri)  è  il  musaico  di  Santa  Pudenziana 
(fig.  151)  :  nel  centro  dell'emiciclo,  si  vede,  circondato  dagli  apo- 
stoli, il  Redentore,  dietro  il  cui  trono  si  erge  il  Calvario,  su  cui 
s'eleva  una  gran  croce;  in  alto,  i  quattro  evangelisti. 

Al  sec.  V  appartengono  i  musaici  dell'arco  trionfale  di  Santa 
Maria  Maggiore,  rappresentanti  fatti  della  vita  della  Vergine,  e  il 
musaico  della  navata  centrale  di  Santa  Sabina  con  due  immagini 
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muliebri,  la  Chiesa  cattolica  sórta  dagli  Ebrei,  e  la  Chiesa  catto- 
lica sórta  dai  Gentili. 

Al  sec.  VI  appartiene  il  più  importante  forse  degli  antichi  mu- 
saici romani:  quello  dell'abside  della  Chiesa  dei  Ss.  Cosma  e 


Hg.  150.  Musaico  del  Mausolèo  di  Santa  Costanza. 


Damiano  (fìg.  152),  rappresentante  san  Pietro  e  san^ Paolo  chej 
presentano  a  Cristo  i  santi  Cosma  e  Damiano,  Teodoro  e  papa 
Felice  IV.  Cristo,  maestosissimo,  con  la  mano  alzata,  arringa  i 
santi  e  il  papa,  che  stanno  a'  suoi  piedi.  E  i  due  apostoli,  eoa 
la  mano  alzata,  arringano  anch'essi.  Dicono  al  papa:  Date  a  Ce-i 
sare  quel  eh' è  di  Cesare?  M 
Dopo  Roma,  la  città  più  ricca  di  antichi  musaici  è  Kavennafl 
Del  sec.  x  sono  quelli  della  cupola  del  Battistero  degli  Ortodossia 
rappresentanti  il  battesimo  di  Cristo,  con  una  personitìcazion J 
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del  Giordano,  su  fondo  d'oro,  e  gli  apostoli,  su  fondo  azzurro  ;  e 
quelli  del  Mausolèo  di  Galla  Placidia,  dove  alle  scene  e  a'  sim- 
boli biblici  si  aggiungono  motivi  naturalistici,  colombe  che  be- 
vono in  un  vaso,  e  cervi  presso  una  fontana.  Nei  musaici  del 
sec.  VI  di  Sant'Apollinare  Nuovo,  non  in  quelli  che  risalgono  a' 


Fig.  151.  —  Musaico  di  Santa  Pudenziana. 


tèmpi  di  Teodorico,  ma  in  quelli  aggiunti  dall'arcivescovo  Agnello, 
e  nei  musaici  di  Sant'Apollinare  in  Classe,  cominciano  a  manife- 
starsi i  primi  segni  dello  scadimento. 

IV. 

L'arte  bisantina. 

I 

H-      L'arte  bisantina  è  l'arte  dell'Oriente  cristiano  o,  meglio,  del- 
|f    l'Impero  romano  orientale,  da  quando  Bisanzio,  nel  330  d.  C, 
ne  fu  la  metrojjoli,  sino  alla  caduta  dell'Impero  bisantino  (1453), 
e  anche  dopo  :  ché  domina  anc'oggi  in  tutti  i  imes,i  ne'  quali  à 
trionfato  la  Chiesa  ortodossa. 

Costantino,  abbandonando  Roma,  offriva  all'arte  cristiana  un 
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terreno  vergine,  ov'essa  avrebbe  potuto  attecchire  e  fruttificare 
senza  l'assorbimento  di  succhi  pagani  ;  e  Bisanzio,  emula  di  Eoma, 
andò  superba  del  Palazzo  Cesareo,  di  Santa  Sofìa,  dell'Ippodromo, 
il  Fòro  Romano  dell'Impero  d'Oriente. 

Tuttavìa  la  tradizione  pagana  non  al  tutto  si  spense.  Costan- 
tino avea  condotto  con  sé  artisti  romani;  per  adornare  i  novi 
edifizii,  Roma,  Atene,  città  asiatiche  greche  sicule  furono  sjjo- 
gliate  d'opere  d'arte;  le  colonne  commemorative  furono  imita- 
zione delle  colonne  Trajana  e  Antonina;  le  statue  iconiche,  imi- 
tazione delle  romane.  Di  più,  i  Bisantini  nella  costruzione  delle 
basiliche  seguirono  il  sistema  latino.  Senonché  presto  le  altera- 
zioni, specialmente  decorative,  dell'arte  romana  nella  Siria  e  nella 
Persia  ebbero  fortuna  a  Bisanzio,  originando  un  novo  stile,  con- 
nubio del  romano  con  l'orientale,  che  fu  poi  chiamato  bisantino. 
Così  l'arte  romana,  che  aveva  cominciato  a  trasformarsi  a  Roma 
sotto  l'afflato  potente  del  Cristianesimo,  divenne,  sotto  i  succes- 
sori di  Costantino,  per  opera  di  artefici  greci,  un'arte  strana- 
mente grandiosa  e  suntuosa,  che  si  distingue  soprattutto  per  la 
bizzarrìa  degli  archi  e  delle  cupole  e  i^ev  lo  sfoggio  delle  deco- 
razioni musive  ;  un'arte  impropriamente  detta  dal  Bayet  neoellcl- 
nica  o  greca  del  medio  evo^  come  quella  che,  lungi  dal  rammentare 
la  divina  semplicità  ellenica,  accoppia  alla  forte  solidità  romana 
la  mollezza  del  fasto  orientale. 

Le  discussioni  su  l'origine  romana,  sostenuta  dal  Riegl,  od 
orientale,  sostenuta  dal  Kraus  e  dallo  Strzygowski,  dell'arte  bi- 
santina  possono  facilmente  evitarsi,  quando  si  ammetta  che  essa 
non  è  altro  che  la  trasformazione,  operata  da  artefici  greci,  del- 
l'arte romana  con  infiltrazione  di  elementi  orientali,  dell'Egitto, 
della  Persia,  della  Siria. 

Dopo  una  sosta  ingloriosa,  che  dàta  dalla  morte  di  Teodosio 
(395),  l'arte  bisantina  risorge  piìi  bella  e  più  grande  con  l'assun- 
zione al  trono  di  Giustiniano  (527),  il  cui  regno  fu  il  secolo  d'oro, 
non  che  dell'arte,  della  sapienza  civile.  Ma  l'arte  bisantina  scadde 
di  novo  nel  secolo  yiii  per  le  lotte  tra  gl'Iconoduli,  favorevoli 
al  culto  delle  immagini,  e  gl'Iconoclasti,  avversi  a  quel  culto; 
lotte  finite  con  l'editto  di  Leone  l'Isaurico  (726),  che  bandiva  le 
immagini  dal  culto;  e  non  si  sollevò  dall'abjezione,  se  non  quando 
fu  revocato  l'editto  di  Leone  (842),  e  salì  al  trono  Basilio  I  il 
Macedone  (867),  sotto  il  quale  si  prepararono  gli  splendori  arti- 
stici del  secolo  x,  massime  del  regno  di  Costantino  VII  Porfi- 
ROGENiTO  (920-945),  grande  mecenate  degli  artisti,  e  artista  egli 
stesso  e  scrittore.  Insomma  la  dinastìa  macedone,  che  regnò  dalla 
seconda  metà  del  secolo  ix  alla  prima  metà  del  secolo  xi,  favorì 
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la  seconda,  e  più  splendida,  età  dell'oro  dell'arte  bisantina,  a 
Bisanzio,  ridivenuta  il  centro  del  commercio  e  della  cultura  mon- 
diale. 

E  ora  diciamo  qualche  cosa  dei  principali  monumenti. 


La  forma  (juadrata  con  lo  sviluppo  verticale  pari  all'orizzon*  \ 
tale,  che  è  quanto  dire  la  forma  cubica,  e  la  croce  greca  sono  i  | 
caratteri  distintivi  della  chiesa  bisantina,  di  cui  Santa  Sofìa  (fi-  J 
gura  153)  è  tipo  e  modello.  Crede  il  Ramée  che  la  predilezione  | 
de'  Bisantini  pel  cubo  sia  un  omaggio  alla  Trinità,  triplicata-  I 
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mente  simboleggiata  nelle  tre  dimensioni,  lunghezza,  larghezza 
e  altezza. 

L'icnografìa  della  chiesa  bisantina  è  la  croce  greca  formata  da 
due  navi  di  eguale  altezza  e  larghezza,  inscritta  in  un  quadrato. 
Sul  quadrato  centrale,  risultante  dalle  intersezioni  delle  due  navi, 
sorge  la  cupola,  sostenuta  da  quattro  robusti  pilastri  uniti  in- 


Fig.  154.  —  Capitello  bisaatino  (dalla  Chiesa  di  San  Vitale,  Ravenna). 

sieme  con  archi,  su  i  quali  s'impostano  quattro  porzioni  di  vòlta, 
dette  pennacchi.  A  questa  cupola  si  aj^poggiano  quattro  mezze 
cupole,  o  grosse  nicchie.  Negli  arconi  che  sostengono  la  cupola, 
sono  immessi  due  ordini  di  colonne  che  formano  gallerìe  e  spazii 
laterali  destinati  alle  donne.  È  notevole  una  nova  forma  di  ca- 
pitello (fig.  154)  :  quella  d'un  tronco  di  piramide  rovesciata,  o 
d'un  cubo  arrotondato  in  basso,  con  motivi  tolti  dal  regno  vege- 
tale e  animale.  Esternamente,  la  forma  della  chiesa  bisantina  è 
semplicissima:  è  quella  d'una  scatola  (dice  il  Sacken)  dalla  quale 
emerge  la  mezza  sfera  della  cupola. 
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Santa  Sofìa,  sin  dal  1453  ridotta  a  moschèa,  edificata  in  ori- 
gine da  Costantino,  secondo  il  sistema  basilicale  romano,  poi  due 
volte  distrutta,  riedificata  sotto  Giustiniano  dal  532  al  562,  da 
Antemio  di  Tralles  e  Isidoro  di  Mileto,  à  la  croce  greca 
inscritta  nel  cxuadrato,  e  la  cupola  illuminata  da  ventiquattro 
finestre.  Per  la  decorazione  interna,  si  ricorse  a'  monumenti  an- 
tichi :  ma  la  gallerìa  superiore  à  sessanta  colonne  adorne  di  ca- 
pitelli prox^riamente  bisantini.  I  musaici  di  cui  Giustiniano  aveva 
arricchite  le  pareti,  furono  coperti  di  calce  dal  fanatismo  musul- 
mano. Si  legga  la  bella  descrizione  che  E.  De  Amicis  fa  di  Santa 
Sofìa,  tornandola  con  l'immaginazione  al  prìstino  stato. 

Anche  l'architettura  civile  era  sottoposta  alle  medesime  leggi: 
anche  qui,  la  forma  semicircolare,  la  cupola,  l'abside. 

Famoso  è  il  Cesareo,  cominciato  da  Costantino,  continuato  da 
Giustiniano,  arricchito  da  Costantino  Porfirogenito,  che  ne  fece, 
più  che  una  reggia,  un  tempio  a  sé  stesso,  quando  Bisanzio  era 
il  centro  del  commercio  del  mondo,  e  con  le  sue  sete,  con  le  sue 
armi,  co'  suoi  ricami  tappeti  a\orii  propagava  il  suo  gusto  lus- 
suoso ne'  più  lontani  paesi;  quando,  come  scrive  uno  storico  del- 
l'arte bisantina,  il  Bayet,  <\  le  mode  e  i  prodotti  di  Bisanzio 
equivalevano  presso  a  poco  alle  mode  e  a'  prodotti  di  Parigi  dei 
nostri  giorni  ».  Chi  voglia  avere  un'idea  di  quel  palazzo  sfarzoso, 
legga  qualche  fantastica  descrizione  di  palazzi  delle  Mille  e  una 
notte,  tuttoché  queste  novelle  appartengano  alla  letteratura  araba. 
Ma,  come  vedremo,  l'architettura  araba  non  fu,  in  gran  parte, 
che  una  derivazione  della  bisantina. 

«  L'arte  bisantina  (concludiamo  col  Eeinach)  pesò  a  lungo  come 
un  incubo  su  i  paesi  d'Occidente,  ma  venne  il  giorno  in  cui  il 
realismo  italiano  riprese  il  sopravvento,  e  ne  uscì  il  Rinascimento. 
Oggi  l'arte  bisantina  vive  ancora  nella  Grecia,  nella  Turchìa, 
nella  Russia  (e  nell'Armenia),  nell'antico  dominio  religioso  di 
Bisanzio,  mentre  i  paesi  occidentali  anno  un'arte  del  tutto  diversa, 
che  si  collega  al  realismo  romano  ». 

V. 

T/ architettura  bisantina  e  romana  in  Italia. 

1.  —  Diciamo  dell'architettura  bisantina  in  Occidente. 

L'arte  in  Italia  sino  al  sec.  vi  è  romana,  esercitata  da  artisti  j 
nostri.  Alla  bufera  delle  invasioni  degli  Unni,  dei  Visigoti,  dei 
Vandali,  degli  Eruli  la  civiltà  antica  resistè  vittoriosa.  I  (4oti, 
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più  che  imbarbarire  i  Romani,  divennero  romani.  Il  regno  di 
Teodorico  e  di  Amalasunta  (526-535)  rinnovò  l'Impero  d'Occidente. 
Non  vi  à  cosa  di  cui  si  ragioni  sì  spesso  nelle  lettere  scritte  da 
Cassiodoro  in  nome  del  suo  sovrano  come  della  conservazione 
degli  antichi  monumenti  e  della  erezione  di  edifizii  che  possano 
gareggiare  con  quelli.  Teodorico  abbellì  Verona  e  soprattutto  Ra- 


Fig.  155.  —  Basilica  di  San  Vitale 
(Interno  visto  dalla  tribuna). 

venna,  di  cui  Augusto  avea  fatto  il  secondo  porto  militare  d'Italia, 
Onorio,  nel  404,  la  metropoli  dell'Impero  d'Occidente,  esso  Teo- 
dorico fece,  nel  493,  la  metropoli  del  regno  degli  Ostrogoti.  Ad 
alcuni  monumenti  ravennati  del  periodo  ostrogoto  abbiamo  accen- 
nato a  pag.  194  ;  aggiungiamo  qui  la  cattedrale  ariana  di  8anVA- 
pollinare  Nuovo^  costruita  da  Teodorico  verso  l'a.  500. 

Le  opere  di  Teodorico  segnano  il  passaggio  dal  periodo  arti- 
stico romano  di  Onorio  al  periodo  bisantino,  rappresentato  a 
Ravenna  dal  San  Vitale  e  dal  Sant'Apollinare  in  Classe.  Divenuta, 

14  —  Natali  e  Vitblli. 
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nel  539,  la  sede  dell'Esarca,  Ravenna  diventò  il  campo  del  trionfo 
dell'Oriente  in  Italia  ;  oggi  è,  come  il  Venturi  la  chiama,  la  Pompei 
italo'bisantina. 

Esempio  di  autentica  architettura  bisantina  è  la  Chiesa  di  San 
Vitale  (fìg.  155  e  156),  costruita  dal  526  al  547  sotto  la  direzione 
di  Giuliano  Argentario.  Benché  diversa  nella  struttura,  otta- 
gonale,  palesemente  rassomiglia  in  certi  particolari  e  nella 


Fig.  156.  —  Esterno  della  Basilica  di  San  Vitale. 


«lecorazione  alla  Chiesa  di  Santa  Sofìa,  di  poco  posteriore.  La 
Bua  cupola  è  costruita  di  vasi  fìttili  della  forma  di  anfore  o  urne. 

Carattere  bisantino  à  pure  SanV Apollinare  in  Classe,  la  più 
grande  basilica  di  Ravenna  e  uno  de'  maggiori  templi  costruiti 
in  Italia  nel  medio  evo;  eretto  dal  535  al  549  sotto  la  direzione 
del  citato  Giuliano  Argentario. 

La  Cattedrale  di  Aquisgrana,  costruita  dal  796  all'804,  che  rac- 
chiude la  tomba  di  Carlo  Magno  (il  quale,  per  costruire  il  suo 
l)alazzo  d' Aquisgrana,  distrusse  nel  784  quello  di  Teodorico  a 
Ravenna)  è  monumento  bisantino:  un  ottagono  sormontato  da 
una  cupola. 

Le  frequenti  relazioni  con  Costantinopoli  fruttarono  a  Venezia  il 
più  cospicuo  edifizio  bisantino  di  cui  si  dia  vanto  l'Italia,  anzi  l'Eu- 


à 
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ropa  occidentale  :  la  Basilica  di  San  Marco  (Hg.  157  e  158),  dedicata 
appunto  all'Evangelista,  di  cui  racchiude  le  spoglie.  Decretatane 
la  fondazione  sin  dall'anno  827,  sotto  il  doge  Giustiniano  Parte- 
cipazio,  per  la  traslazione  da  Alessandria  del  corpo  dello  Evan- 
gelista, fu  eretta  dal  fratello  di  Giustiniano,  Giovanni  I  (829-836). 
Guastata  da  un  incendio,  volle  Pietro  Orseolo  (976-78)  restaurarla 
e  abbellirla  con  le  magnifiche  eleganze  dell'arte  bisantina,  giunta 


nel  sec.  x  all'apogèo.  Fu  compiuta  nel  1072,  e  consacrata  nel  1094. 
Ma  si  continuò  a  ingrandirla  fino  al  sec.  xvii:  «  sul  tempio  di 
San  Marco  (scrive  il  Molmenti)  ogni  generazione  depone  il  suo 
strato:  le  arti  bisantina,  araba,  gotica,  romana  si  fondono  in 
una  sublime  armonìa,  come  i  palpiti  de'  cuori  veneziani  si  uni- 
scono nel  puro  e  sublime  sentimento  della  patria  ».  Ciò  non 
ostante,  questa  chiesa  è  un  portento  d'armonìa  :  «  un  misto  sor- 
prendente (a  dire  del  Boito)  di  severità  nelle  masse,  di  abbon- 
danza nei  particolari,  di  gajezza  nel  colorito  ».  San  Marco,  la 
più  sublime  basilica  del  mondo,  è  l'osanna  d'un  popolo  forte  e 
conquistatore;  è  il  monumento  imperituro  che  esso  à  inalzato  a 
sé  stesso,  a  Roma  risorta,  con  le  ricchezze  tratte  di  Levante  su 
I  le  sue  galèe,  e  fatte  risplendere  dinanzi  agli  occhi  attoniti  del- 
l'intorpidito Occidente. 
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Godono  fama  d'importanti  monumenti  bisantini  alcuni  edifizii 
dell'Istria,  come  il  Duomo  di  Parenzo,  e  della  Dalmazia. 

Alcune  chiese  dell'Italia  settentrionale,  che  si  sogliono  chiamar 


bisantine,.  come  San  Lorenzo,  la  più  antica  chiesa  di  Milano,  e 
l'altra  chiesa  milanese  di  San  Nazaro;  la  Cattedrale  di  Grado, 
fondata  verso  il  578  ;  quella  di  Torcello,  fondata  nel  sec.  vii 
quella  di  Murano,  compiuta  n(;l  970;  la  chiesa,  edificata  nel  se- 
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colo  X,  della  celebre  Badìa  di  Pomposa;  la  Cattedrale  d'Aquileja 
(1031),  sono  piuttosto  costruite  nello  stile  paleocristiano. 

L'architettura  bisantina  attecchì  specialmente  nell'Italia  meri- 
dionale. La  Cattedrale  (San  Sabino)  di  Bari,  città  che  fu  sede  della 
dominazione  bisantina  in  Italia,  era  in  origine  un  bello  edifizio 
(male  rimodernato  nel  1745)  bisantino  dei  secoli  xi-xii.  Canosa, 


Fig.  159.  —  Chiesa  di  San  Cataldo  (Palermo). 


nella  sua  Cattedrale  (San  Sabino),  à  una  costruzione  bisantina  dei 
secoli  X  e  xi.  In  tutto  e  per  tutto  bisantina  è  la  Chiesetta  di 
Santa  Lucìa  a  Eapolla,  con  due  cupolette  ellittiche;  e  ancora  in 
parte  bisantina  è  la  Cattedrale  di  Eapolla,  terminata  nel  1253  da 
un  Melchiorre  di  Monte  Albano,  della  Basilicata.  Non  mancano 
chiese  bisantine  alla  Sicilia  :  rammenteremo,  a  Palermo,  la  Mar- 
torana,  detta  Santa  Maria  delV  Ammiraglio,  perché  costruita  (1143) 
da  Giorgio  Antiocheno,  grande  ammiraglio  di  Ruggero  II  ;  e  la 
Cappella  di  San  Cataldo  (fig.  159)  (1167)  con  pianta  rettangolare 
e  cupole  emisferiche. 

2.  — Il  vero  medio  evo  comincia  in  Italia  con  la  venuta  dei  Lan- 
gobardi,  quando  il  Germanesimo  soppianta  la  Romanità,  che  si 
refugia  ne'  monasteri.  Le  guerre  la  pèste  la  carestìa,  freddi  già- 
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ciali,  ardori  inusitati,  invasioni  di  topi  e  di  locuste,  quant' altri 
mali  si  scatenarono  su  la  misera  Italia,  gettarono  le  arti,  dal  vii 
al  X  secolo,  in  un  profondo  letargo.  Ma  nel  sec.  viii  si  diffonde 
quello  che  R.  Cattaneo  chiama  stile  hisantino  harbaro,  che  com- 
pensa la  deficienza  di  belle  forme  con  una  mirabile  varietà  e 

novità  di  ornamenti 
(specialmente  intrec- 
ciature). Questo  stile, 
durato  poco  più  di 
mezzo  secolo,  e  do- 
vuto, secondo  lo  sto- 
rico citato,  ad  artisti 
greci  immigrati  in 
Italia ,  ingenerò  lo 
stile  italo- bis anti no, 
che  dominò  dalla  fine 
del  sec.  viii  al  Mille 
circa ,  diffondendosi 
a  Roma,  nel  Napole- 
tano ,  nella  Marca , 
nell'  Umbria ,  nella 
Toscana,  a  Ravenna, 
nel  Veneto,  nell'I- 
stria, nella  Dalmazia, 
soprattutto  in  Lom- 
bardia, che  doveva 
esser  la  culla  dell'arte 
nova. 

Questa,  secondo  il 
Cattaneo,  troppo  te- 
nero di  Bisanzio,  l'e- 
voluzione artistica  italiana  dell'evo  medio. 

Ma  noi  sappiamo  che  in  Italia,  con  la  bisantina,  coesiste  un'arte 
indigena:  la  quale  vive  una  vita  stentata  alle  spese  dell'arte 
romana  cristiana  dei  primi  secoli  ;  il  cui  sviluppo  è  lento  e  fati- 
coso, sino  al  giorno  in  cui  di  slancio  giganteggerà  in  Lombardia 
nella  Puglia  a  Pisa  a  Firenze  !  Insomma,  l'arte  romana,  come  la 
lingua,  non  si  spense,  si  trasformò.  Già  parallelamente  all'arte 
ellenistica,  nella  Roma  imperiale,  eran  vissute  rozze  e  povere 
forme  poi)olari,  che,  al  cessare  della  grandezza  romana,  seguita- 
rono a  rappresentare  la  virtù  artistica  di  nostra  gente.  Arte  e 
lingua,  che,  evolvendosi,  dovevano  diventare  l'arte  e  la  lingua 
di  Niccola  Pisano  di  Giotto  di  Dante! 


Fig.  160,  —  Esterno  di  Santa  Maria  iu  Cosmedin. 
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Ancora.  Siamo  ben  lungi  dal  considerare  Carlo  Magno,  come 
fanno  gli  storici  francesi,  precursore  del  Rinascimento  :  ma  è  un 


Fig.  161.  —  Santa  Maria  in  Cosmedin  (Interno,  dopo  i  restauri). 


fatto  che  la  cultura  latina  accenna  a  risorgere  dalla  seconda 
metà  del  secolo  viii  alla  prima  del  ix,  per  opera  de'  Franchi, 
difensori  del  Papato,  unico  palladio,  allora,  d'Italia,  e  unico 
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rappresentante  della  Romanità,  e  soprattutto  di  Carlo  Magno, 
proclamato  da  Leone  III  imperatore  de'  Romani  (a.  800). 

Allora  si  fondarono  a  Roma  nuove  basiliche,  o  si  ricostruirono 
alcune  delle  esistenti.  Appartiene  al  sec.  viii  Santa  Maria  in  Co- 
smedin  (fìg.  160  e  161)  (ma  il  campanile,  il  più  bello  di  Roma,  data 
dal  principio  del  sec.  xii).  Del  sec.  ix  è  la  Basilica  di  Santa  Pras- 
sede^  simile  alle  costantiniane,  costruita,  con  l'annessa  Cappella  di 
San  Zenone^  sotto  Pasquale  I  ;  nella  qual  cappella,  per  altro,  «  spira 
(a  dire  del  Cattaneo)  un  potente  soffio  di  bisantinismo,  accresciuto 
dal  magico  splendore  dei  musaici  sincroni,  di  cui  va  tutta  rivestita, 
e  che  le  guadagnò  il  troppo  poetico  nomignolo  di  Giardino  del 
Paradiso  ».  Lo  stesso  Pasquale  I  riedificò  dalle  fondamenta  le 
basiliche  di  Santa  Cecilia  in  Trastevere  e  di  Santa  Maria  in 
Bomnica,  o  della  Navicella,  sul  Monte  Celio. 

Poco  ci  resta,  e  di  poca  importanza,  dell'architettura  civile  di 
questi  secoli. 


VI. 

La  scultura,  la  pittura  e  le  industrie  artistiche  hisantine  in  Italia. 

1.  —  La  scultura  bisantina,  anche  per  effetto  dell'iconoclastìa, 
dal  VI  al  secolo  xi  si  trovò  in  miserabili  condizioni. 

Le  più  antiche  opere  scultoriche  dette  bisantine  sono  più  tosto 
romaneggianti  :  rappresentano  idee  cristiane  con  forme  romane, 
rivestite  di  vesti  bisantine.  Scarsa  la  statuaria  di  marmo;  la 
scultura  è  sottoposta  alla  pittura  musiva  ;  consiste  soprattutto  in 
opere  decorative,  capitelli,  plùtei  (o  parapetti),  altari,  amboni  (o 
pulpiti),  cattedre,  dittici  d'avorio,  arredi  liturgici  di  metallo,  impòste 
bronzee.  Ravenna  conserva  le  più  belle  sculture  bisantine  pri- 
mitive :  bellissima  la  eburnea  cattedra  episcopale  generalmente  (1) 
ritenuta  di  Massimiano  (546-52)  (fìg.  162),  con  bassorilievi  figura- 
tivi, finissimi  ornati,  e  le  statue  innicchiate  del  Precursore  e  dei 
quattro  Evangelisti.  Notevoli  alcuni  sarcofagi  del  vi  e  vii  secolo. 

In  Italia,  come  sappiamo,  un  precipitoso  scadimento  cominciò 
con  Alboino  ;  e  lo  dimostra  il  confronto,  fatto  dal  Venturi,  tra 
le  fibule  gotiche  e  le  langobarde.  Oltre  il  sec.  vi  e  vii,  veramente 
barbare  sono  le  sculture  del  Battistero  di  Calisto  nel  Duomo  di 
Cividale,  quelle  dell'altare  della  Chiesa  di  San  Martino  nella  stessa 


(1)  Il  Venturi  la  fa  risalirò  a'  primi  doceimii  del  sec.  v. 
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città,  la  cattedra  marmorea  del  Tesoro  di  San  Marco,  i  frammenti 
de'  musei  di  Brescia  e  di  Pavia. 

A  Eoma,  in  vece,  come  dimostrò  F.  Mazzanti,  l'arte  non  imbar- 
barì mai  del  tutto,  fu  quasi  immune  da  influenze  bisantine,  serbò 
quasi  immutate  le  pure  forme  romane.  Esaminando  la  scultura  orna- 


Fig.  162.  —  Trono  episcopale  o  Cattedra  di  Massimiano  (Ravenna). 

mentale  a  Roma,  declinante  dal  vi  al  vii  sec,  risorgente  dall' viii 
al  IX,  trascurata  nel  x,  risorta  nello  xi,  il  Mazzanti  conclude  che 
Roma  ne'  bassi  tèmpi  à  uno  stile  proprio  assai  più  corretto  e  meno 
sgraziato  di  quello  d'altre  parti  d'Italia.  Disgraziatamente,  è 
troppo  difficile  rimettere  in  luce  i  moltissimi  lavori  ancora  na- 
scosti ne'  vecchi  edifizii,  e  la  cui  presenza  è  rivelata  solo  dai 
frammenti  che  qua  e  là  appariscono:  giacché  per  dieci  secoli, 
com'  è  noto,  l'architettura  è  a  Roma  frammentaria,  cioè  formata 
di  frammenti  architettonici  preesistenti,  vere  cave  artificiali,  con 
cui  gli  artisti  sopperivano  alla  mancanza  di  marmi. 

Per  altro,  non  mancano  a  Roma  opere  bisantine.  Notiamo  le 
porte  di  bronzo  de  la  cappella  di  destra  del  Battistero  di  San  Gio- 
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vanni,  clie  sono  le  più  antiche  (sec.y)  impòste  bronzee  bisantine 
conosciute;  alle  quali  fanno  riscontro  quelle  de  la  cappella  di 


sinistra,  d(3]  ]196.  San  Clemente,  Santa  Maria  in  Trastevere,  Sao 
Giorgio  in  Vclabro  anno  decorazioni  bisantine. 

Ma  la  scultura  de«'orativ;i  bisautiiia,  oltre  che  a  Ravenna  e  a 
Roma,  dev'essere  studiata  a  Milano  (San  Nazaro,  Sant'Ambrogio) 
e  nella  liasilica  di  San  Marco  a  Venezia.  Ci  basti  rammentare  il 
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paliotto  dell'aitar  maggiore  di  Sant'Ambrogio,  lavorato  su  lamiere 
d'argento  e  d'oro,  ricco  di  smalti  perle  gemme  bassorilievi,  il 
piii  mirabile  lavoro  d'oreficerìa  di  que'  tèmpi,  eseguito  nell'835 
da  un  maestro  Vuolvinus;  e  la  Pala  d^oro  di  San  Marco 
(fig.  163),  ordinata,  pare,  a  Costantinopoli  dal  doge  Pietro 
Orseolo  I  dal  976  al  978. 

I  quattro  angioli  solenni  che  stanno  all'angolo  dei  pilastri  cen- 
trali della  Basilica  di  San  Marco,  dimostrano  che  i  Bisantini  dal 
decimo  all'undecimo  secolo  sapevano  fare  anche  della  grande  scul- 
tura a  tutto  tondo  e  di  grandi  proporzioni. 

Nel  mezzogiorno  d'Italia  il  rinnovamento  artistico  è  principal- 
mente dovuto  a  influenze  bisantine.  L'abate  Desiderio,  che  nel 
1086  divenne  papa  Vittore  III,  chiamò  da  Bisanzio  fonditori  e 
musaicisti.  La  porta  principale,  di  bronzo,  della  Chiesa  di  Mon- 
tecassino,  fu  eseguita  a  Costantinopoli,  nel  1066,  per  ordine  di 
Desiderio. 

2.  —  E  veniamo  alla  pittura,  cioè  ai  musaici. 

Non  c'è  pittura  che  meglio  del  musaico  dia  agli  edifìzii  aspetta 
di  sfarzosa  ricchezza;  e  nessun'architettura  fece  tanto  uso  della 
decorazione  musivaria  quanto  la  bisantina,  suntuosa  per  reazione 
alla  povertà  decorativa  paleocristiana. 

D'inestimabile  valore  sono  i  musaici  del  San  Vitale  di  Ravenna 
(fig.  164  e  165),  testimonianza  del  fasto  d'una  corte  orientale  del 
secolo  VI.  Divenuto  il  Cristianesimo  religione  di  Stato,  l'umile  e 
ingenua  arte  delle  catacombe  si  trasforma  in  un'arte  che  à  in  sé 
qualche  cosa  della  maestà  imperiale:  il  cielo  diventa  una  corte 
con  l'ordine  gerarchico  della  corte  di  Giusfiniano  e  di  Teodora^ 
che  qui  rivive  in  tutta  la  sua  imperiosa  alterezza.  Mirabile  la 
ricchezza  delle  vesti  (quali  Gregorio  di  Tours  descrive)  e  delle 
acconciature,  la  profusione  degli  ori  e  delle  gemme.  Siamo  già 
lontani  dalle  figure  ancora  serene  de'  musaici  di  Santa  Pudenziana 
0  del  Battistero  di  Napoli.  Le  forme  s'irrigidiscono  ;  le  figure 
pèrdono  grazia  e  acquistano  ricchezza,  coperte  da  sfarzosi  drappi, 
nascoste  dalle  gemme  e  dai  ricami. 

Dopo  il  VI  sec.  il  musaico  imbarbarisce;  l'arte  bisantina  co- 
mincia a  degenerare,  diventa...  bisantinismo,  tanto  da  dar  ragióne 
a'  suoi  accaniti  denigratori:  composizione  uniforme,  figure  senza 
vita,  vesti  rigide,  occhi  sbarrati,  sguardo  truce.  Molte  opere  bi- 
santine non  buone  si  vedono  a  Eoma  (a  Santa  Prassede^  dove  fu 
ricopiato  il  musaico  già  descritto  Ss.  Cosma  e  Damiano^  ai 
Ss.  Nerèo  e  Achillèo,  a  San  Marco).  Più  accurati  in  vece  i  musaici 
di  Venezia,  in  più  diretta  relazione  con  Costantinopoli.  San  Marco 
è  il  monumento  più  ricco  di  musaici  di  tutto  l'Occidente  :  della 
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maggior  parte  de'  quali  fu  rivestito,  pare,  nel  dogato  di  Dome» 
nico  Selvo,  cioè  nel  1071. 

Il  musaico  bisantino,  diventato  stucchevole  riproduzione  di 
concetti  e  di  forme  note  e  abusate,  sta  per  cedere  il  campo  alla 


Fig.  164.  —  Giustiniano  (Musaico  di  San  Vitale). 


pittura  a  fresco,  meno  dispendiosa  e  di  più  rapida  esecuzione. 
Peraltro  anche  la  pittura  murale  ripete  le  composizioni  e  le  de- 
corazioni musive  ;  e  un  riflesso  de'  musaici  si  vede  altresì  nelle 
miniature  (1),  come  in  quelle  dei  codici  anteriori  al  Mille  della 


(1)  La  parola  miniatura  (dal  minio,  che  si  usava  a  Roma  fin  dal- 
l'epoca iinporialo  i)er  lo  iniziali  dei  manoscritti  di  lusso)  non  ò  mai 
adoperata  dal  Genuini  nel  Libro  dell'Arte  (secolo  xiv),  il  quale  parla 
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Biblioteca  Vaticana  di  Roma,  Ambrosiana  di  Milano  e  Laurenziana 
di  Firenze.  La  miniatura,  rinnovatasi  nel  sec.  x,  esercitò  notevole 
azione  su  la  rinascita  della  i^ittura  :  non  pochi  pittori  del  sec.  xiii 
e  XIV  attinsero,  per  es.,  al  Monologio,  o  Calendario,  della  Vati- 


Fig.  165.  —  Teodora  (Musaico  di  San  Vitale). 


cana  :  quattrocentotrenta  iSnissime  miniature  eseguite  dal  976 
al  1025. 

Nell'Italia  meridionale  la  pittura  bisantina  ebbe  vita  gloriosa. 
Sappiamo  dei  musaicisti  che  Desiderio  chiamò  da  Bisanzio  nel  1066. 


invece  dell'acquarello.  Dante  (Purg.,  xi,  81)  dice,  alla  francese, 
alluminare.  Si  cominciò  a  usarla  forse  nel  secolo  xvi  per  indicare 
la  pittura  di  piccole  figure  su  avorio,  e  ad  acquarello  o  a  guazzo 
un  pergamena  o  carta  bambagina. 
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In  terra  d'Otranto,  che  parlò  greco  e  fu  la  sede  principale  della 
chiesa  bisantina,  bisantina  è  l'arte.  I  Byzamanos,  famiglia  d'ar- 
tisti d'Otranto,  seguiteranno  nel  sec.  xv  e  nel  xyi  a  dipingere 
Madonne  e  Cristi  bisantini.  La  Cattedrale  d'Otranto  possiede  un 
pavimento  di  musaico  (1163-66),  che  è  il  miglior  documento  del- 


Fig.  166.  —  Vasetto  per  olii  santi  (Tesoro  di  Monza). 

l'antico  splendore  della  città  e  della  chiesa  greca;  una  vera 
enciclopedìa  medievale,  il  Paradiso,  Noè  nell'arca,  eroi  pagani. 
Un'altra  cattedrale  del  mezzogiorno  possiede  un  simile  ornamento, 
forse  della  stessa  mano:  la  Cattedrale  di  Brindisi  {San  Leucio  e 
San  Teodoro). 

Parallela  a  quella  dell'arte  officiale  jeratica,  bisantina,  dalle 


—  223  — 


figure  sistematiche  e  simboliclie,  è  l'esistenza  d'un'arte  umile  e 
quasi  dispettata  e  nascosta,  che  è  la  continuazione  della  grande 
pittura  greco-latina.  Notiamo  i  numerosi  affreschi,  varii  nella 
composizione  e  puri  di  disegno,  testé  scoperti,  per  merito  di 
Giacomo  Boni,  in  Santa  Maria  Antiqua,  al  Fòro  Komano,  apparte- 
nenti all'viii,  al  IX,  al  x  secolo;  le  pitture  della  Basilica  di 
San  Gennaro  de'  Poveri  a  Napoli  (sec.  ix-x),  e  quelle  de  le  grotte 
eremitiche  de'  basiliani  nei  dintorni  di  Otranto  Brindisi  Taranto 
Melfi,  tra  cui  notevoli  quelle  di  San  Michele  di  Monticchio  sul 
Vulture  (sec.  xi).  Diremo  dunque,  per  concludere,  invertendo  una 
frase  del  Vasari,  che  la  pittura  in  questi  secoli  fu  piuttosto 
smarrita  che  perduta. 

Alle  industrie  artistiche  bisantine  (fìg.  166)  abbiamo  accennato 
qua  e  là:  ne  abbiamo  avuta  la  visione  nella  recente  esposizione 
d'arte  italobisantina  a  Grottaferrata,  convento  greco  dell'ordine 
basiliano,  fondato  da  san  Nilo  nel  1002. 


Prima  di  Maometto,  cioè  anteriormente  al  secolo  vii,  la  razza 
semitica  degli  Arabi,  priva  di  unità  politica  e  religiosa,  non  ebbe 
un'arte.  Anzi  il  Gayet  contesta  addirittura  l'esistenza  d'una  vera 
e  propria  arte  araba,  parendo  a  lui  che  la  cosiddetta  arte  araba 
sia,  da  prima,  più  che  una  filiazione  della  bizantina  (1)  (e,  si  po- 
trebbe aggiungere,  di  quella  de  la  conquistata  Persia,  fìorentis- 
sima  sotto  i  Sassanidi  [226-652J,  dinastìa  successa  agli  Acheme- 
nidi),  e,  nel  suo  fiore,  dopo  il  Mille,  nei  monumenti  moreschi  (2) 
della  penisola  iberica,  della  Francia  meridionale  e  della  Sicilia, 
una  derivazione  dell'arte  romanza.  Ma  non  si  può  dire  che  quest'arte 
non  abbia  caratteri  suoi  peculiari  :  Charles  Blanc  scrive  che  l'arte 
moresca  pare  la  traduzione  in  pietra  del  lusso  randagio  d' una 
tribìi  guerriera  e  vittoriosa,  i  cui  nomadi  padiglioni  rivivono  in 
selve  di  preziose  colonne,  sormontate  da  fantastiche  vòlte. 

Il  vero  è  che  l'architettura  araba  si  manifestò  variamente,  a 
seconda  dei  tèmpi  e  delle  regioni.  Le  moschèe^  o  templi,  anteriori 

(1)  Quando  gli  Arabi,  nel  vii  secolo,  invasero  la  Siria  e  l'Egitto, 
vi  trovarono  in  fiore  l'arte  bisantina,  convivente  con  l'arte  dei  Copti 
{cristiani  indigeni  dell'Egitto). 

(2)  Mori  si  chiamarono  gli  Arabi  conquistatori  della  Mauritania. 
Più  tardi  gli  Arabi  si  chiamarono  Saraceni  («  uomini  del  deserto  »). 


VII. 
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ARTE  ARABA. 


—  224  — 


al  Mille,  prive,  in  origine,  di  minareti,  o  torri,  ànno  due  forme  : 
l'una,  quella  de  le  regioni  occidentali,  essenzialmente  romana, 
l'altra,  delle  regioni  orientali,  essenzialmente  bisantina,  che  di- 
venne più  propriamente  araba.  Son  proprii  dell'architettura  araba 
l'arco  a  ferro  di  cavallo,  detto  dagli  Arabi  sacro,  adoperato  nelle 


Fig.  167.  —  Porta  di  moschèa  al  Cairo. 

arcate  nelle  finestre  nelle  porte,  e  la  vòlta  stallatitica,  consistente 
in  una  sequela  di  parti  di  cerchio  intrecciantisi  in  modo  da  for- 
mare come  una  stallatite. 

Soprattutto  mirabile  è  l'architettura  araba  per  le  decorazioni 
(fig.  167).  Il  divieto  di  rappresentare  la  figura  umana  spiega  la 
differenza  tra  lo  stile  decorativo  dei  Bisantini,  che  si  valsero 
d'immagini,  e  il  moresco,  derivato  da  linee  geometriche,  fogliami 
stilizzati,  inscrizioni,  motivi  che  dagli  Arabi  presero  appunto  il 
nome  di  rabeschi. 

E  ora  accenniamo  ai  principali  monumenti.  Cordova  (fig.  168), 
Bagdad  e  Damasco  furono,  durante  il  regno  dei  califii  arabi,  le  più 
splendide  metropoli  del  mondo  :  le  metropoli  d'un  impero,  più 
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vasto  di  quello  di  Roma,  che  si  estendeva  dall'India  all'Atlantico. 
Ricorderemo  la  grande  Moschèa  di  Omar  a  Gerusalemme  e  quella 
del  califfo  Valid  a  Damasco.  In  nessun  paese  l'architettura  degli 
Arabi  si  svolse  con  tanta  grazia  e  nobiltà  come  in  Ispagna. 
Abdelrahman  I  costruì  a  Cordova  (786)  una  magnifica  moschèa, 
che  eguagliò  la  celebrità  dei  santuarii  di  Gerusalemme  e  di  Da- 
masco, ora  trasformata  in  cattedrale.  A  un  periodo  posteriore 


Fig,  168.  —  Edifìzii  di  Cordova. 


appartengono  gli  splendidi  edifìzii  di  Siviglia.  Ma  l'arte  moresca 
raggiunse  il  suo  apogèo  negli  edifizi  del  regno  di  Granata  :  cele- 
berrima è  VAlhamhra  («  Cittadella  rossa  »),  fortezza  e  residenza 
dei  re  mori  (sec.  xiii-xiv),  per  la  quale  sembrano  scritte  le  parole 
del  Lamennais  :  «  L'architettura  araba  somiglia  a  un  sogno  incan- 
tevole, a  un  capriccio  di  genii  sbizzarritisi  in  traforare  la  pietra, 
in  ritagliarla  minutamente  in  frangie  leggère,  nei  tenui  intrec- 
ciamenti  di  fili  ondivaghi,  nei  quali  l'occhio  si  smarrisce  in  cerca 
d'una  simmetrìa  che  ad  ogni  momento  ci  par  di  afferrare  e  pur 
ci  sfugge  con  perpetuo  moto  gentile.  Le  forme  svariate  ci  ap- 
paiono quale  una  possente  vegetazione,  ma  vegetazione  fantastica. 
Non  è  natura,  è  sogno». 

Entrati  in  Sicilia  nell'827,  gli  Arabi  vi  lasciarono  pochi  monu- 
menti, perché,  nel  sec.  xi,  alla  loro  seguì  la  conquista  normanna. 

15  —  Natali  e  Vitelli. 
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Tuttavìa,  anche  dopo  i  Normanni,  l'arte  araba  rimase  in  onore  : 
e  sopravvive  nel  Palazzo  della  Ziza^  presso  Palermo,  ricco  di 
musaici  di  colonne  marmoree  di  stallatiti  di  fontane  (sec.  xii), 
e  nel  più  piccolo,  ma  più  grazioso,  Palazzo  della  Ouba  (fig.  169), 
costruito  sotto  Guglielmo  II  (1166-1189). 

Pregiate  assai  le  industrie  artistiche  moresche  :  tessuti,  metalli, 
vetri  smaltati,  ceramica.  Da  Majorca  vuoisi  abbia  preso  il  nome 
appunto  la  majolica. 


Fig,  16J.  —  Castello  della  Cuba  a  Palermo. 
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Treves,  1877.  —  P.  Molmenti,  La  grandezza  di  Venezia,  in  La 
vita  italiana,  conferenze  (Milano,  Treves),  i,  Gli  albóri.  — 
C.  Boito,  L^ architettura  del  medio  evo  in  Italia,  Milano,  Hoepli, 
1880.  —  C.  Ricci,  Bavenna,  Bergamo,  Istituto  it.  d'arti  grafiche, 
1906;  e  Baceolte  artistiche  di  Bavenna,  ivi.  —  A.  Gayet  e 
Ch.  Errard,  LUirt  byzantin  d^après  les  monuments  de  VItalie, 
de  VIstrie  et  de  la  Dahnatie,  Paris,  May.  —  R.  Cattaneo,  X'ar- 
chitettura  in  Italia  dal  secolo  VI  al  Mille  circa,  Venezia,  1888.  — 
P.  Mazzanti,  La  scultura  ornamentale  romana  nei  bassi  tèmpi, 
Roma,  1896  (estr.  daìV Archivio  storico  delVarte).  -  A.  Munoz, 
L^art  byzantin  à  Vexposition  de  Grottaf errata,  Roma,  Danesi,  1906. 

A.  Gayet,  L''art  arabe,  Paris,  Quantin.  —  G.  Le  Bon,  La  civi- 
lisation  des  Arabes,  Paris,  Firmin  Didot,  1884. 


V. 

L'ARTE  ROMANZA. 


V. 

L'AKTE  EOMAJSrZA 


I. 

I  caratteri  della  civiltà  e  delVarte  neolatina  o  romanza» 

Mentre  1'  Europa  semibarbara  si  picchia  il  petto  e  si  copre  il 
capo  di  cenere,  attendendo  costernata  la  fine  del  mondo,  l'Italia, 

la  risorta  nel  Mille  itala  gente, 

vede  a  poco  a  poco  rifiorire  l'agricoltura,  le  industrie,  i  com- 
merci, gli  ordini  popolari,  le  arti. 

Vennero  poi  le  crociate,  effettuate  in  gran  parte  col  naviglio 
delle  nostre  città  marinare,  che  avevano  bisogno  di  conquistar 
mercati  in  Oriente.  Martino  da  Canal  narra  che,  avendo  i  cristiani 
passato  il  mare  e  preso  Acri  e  Gerusalemme,  i  Veneziani  si  fer- 
marono a  Gaffa,  e  il  vescovo  Arrigo  Con  tarino,  lor  capitano,  disse 
loro:  —  Signori,  poiché  Domeneddìo  ci  à  dato  questo  castello, 
fatene  il  vostro  bene.  E  vengano  qui  tutti  li  Veneziani,  e  vendano 
e  acquistino  loro  mercanzie.  — 

Predicatori  e  guerrieri,  frati  e  cavalieri,  tornando  di  Terra 
Santa  in  Occidente,  videro  che  un  novo  mondo  era  sórto  :  lo 
spirito  laico  e  borghese  era  nato,  e  si  manifestava  nella  flori- 
dezza dei  Comuui,  delle  gilde,  delle  Università,  dei  Monti,  delle 
Opere,  dei  paratici,  delle  Arti,  delle  maestranze.  Cominciava  la 
società  industriale  ;  l'ideale  ascetico  tramontava.  Tra  il  papa  e 
l'imperatore  —  il  passato  —  s'era  inalzato  gigante  il  popolo  — 
l'avvenire.  L'uomo  novo^  il  borghese,  mercante  notajo  medico 
artigiano,  salvava  la  società,  già  messa  a  pericolo  dai  frati  e  dai 
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soldati,  dagli  eremiti  e  dai  masnadieri.  I  cittadini  sapevano  ormai 
combattere  i  privilegi  cavallereschi  in  nome  del  diritto  romano, 
e  anche  i  villani  potevano  diventar  giureconsulti.  E  i  giurecon- 
sulti erano  l'intelletto  della  nova  civiltà  borghese,  dopo  i  teologi, 
casta  dominante  nel  medio  evo,  e  prima  degli  umanisti,  casta 
dominante  nel  cosiddetto  Rinascimento.  L'istoria  di  questa  età 
dimostra  insomma  la  non  mai  interrotta  continuità  della  tradi- 
zione romana  nelle  istituzioni  sociali,  nel  diritto,  nella  religione, 
nell'arte.  La  nostra  civiltà  delle  origini  è  civiltà  neolatina  o 
romanza. 

Il  Carducci  considera  la  cultura  italiana  come  resultamento 
dell'intreccio  di  tre  elementi  formatori^  che  sono  l'elemento  eccle- 
siastico e  il  cavalleresco,  comuni  alla  rimanente  Europa,  e  il  na- 
zionale, romano  e  popolare,  che  prevalse.  Ma  è  da  ricercare  per 
quali  condizioni  fu  possibile  cotale  intreccio  e  il  prevalere  dell'ele- 
mento romano.  Come  nacque  insomma  la  civiltà  romanza? 

Ce  lo  insegnò  Antonio  Labriola. 

I  municipii  latini  erano  sopravvissuti,  e  i  Comuni  furono  l'ef- 
fetto della  lotta  economica  dei  Latini  contro  i  barbari  conqui- 
statori. Così  la  società  industriale^  la  borghesìa  nacque  dal  disfa- 
cimento della  feudalità.  Ne'  paesi  neolatini,  sopraggiunto  il 
Germanesimo,  le  città  non  si  fecero  incorporare  ne'  feudi  ;  ma 
rivissero,  quantunque  a  stento,  l'antica  vita  municipale.  Il  sangue 
latino  non  fu  in  tutto  sopraffatto  dal  sangue  teutonico.  Donde 
esci  il  capitale-denaro,  che  scalzò  la  feudalità  campagnola?  Dai 
luoghi  ov'erano  sopravvissuti  i  municipii  romani  (Italia,  Cata- 
logna, Francia  meridionale),  che  divennero  floridissimi  iniziatori 
del  capitalismo.  Borghesìa  è  nome  francese  della  cittadinanza,  o 
corporazione  degli  artigiani  abitanti  le  città  ;  e  i  Comuni  altro 
non  sono  che  repubbliche  di  città.  Avendo  bisogno  di  svincolar 
la  terra  dalla  manomorta,  di  dare  in  somma  il  colpo  di  grazia  al 
feudalismo  immobilizzante  le  terre,  questi  artigiani  abolirono  la 
servitù  della  gleba,  facendo  accorrere  la  popolazione  campagnola 
in  città  a  esercitarvi  le  industrie  e  a  partecipare  alla  libertà 
personale  e  civile  degli  altri  cittadini,  o  trasformarono  i  conta- 
dini in  fitta]  oli  e  mezzadri  per  farne  tanti  piccoli  proprietarii  ;  e 
con  la  espropriazione  delle  terre  abbatterono  poi  questa  piccola 
proprietà,  originando  sin  da  allora  un  vero  e  proprio  proleta- 
riato. I  Comuni  si  formarono  dopo  il  tentato  e  abortito  dominio 
politico  dei  vescovi,  embrione  della  potestà  temporale  dei  papi  : 
8i  formarono  per  la  impotenza  dell'impero  a  sostituire  alla  sua 
autorità  trascendente  un  esercito  una  finanza  una  pubblica  am- 
ministrazione. 
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Il  solo  principe,  il  più  grande  del  medio  evo,  che,  non  contento 
di  abbattere  il  feudalismo  e  di  abbassare  il  papato,  minacciò  la 
vita  de'  Comuni,  per  consolidare  la  supremazìa  dell'Impero,  fu 
il  geniale  Federico  II,  fondatore  nell'Italia  meridionale  d'uno 
Stato  quasi  musulmano,  sapientemente  amministrato,  dalle  città 
ricche  di  maestosi  edifizii,  munite  di  torri  e  di  bastioni,  con  una 
corte  in  cui  si  scrivevano  versi  in  volgare  e  si  coltivavano  le 
scienze.  Ma  l'immatura  morte  a  mezzo  il  sec.  xiii  troncò  i  di- 
segni di  Federico  ;  e  le  città  italiane  non  trovarono  più  ostacolo 
nell'  Impero. 

L'Italia  dei  Comuni,  verso  la  line  del  sec.  xiii,  compie  il  pas- 
saggio dall'età  eroica  all'età  borghese,  dalla  società  cavalleresca 
alla  società  civile.  Comincia  allora  la  più  gloriosa,  forse,  delle 
epoche  storiche  :  quando  l'Italia,  tra  il  dissolversi  del  feudalismo, 
da  una  parte,  e  dell'unità  cristiana  del  medio  evo,  dall'altra,  e 
il  ricostituirsi  di  quelle  che  furono  poi  le  grandi  monarchie  del 
secolo  XVI,  epoca  di  barbarie  all'Europa,  si  trova  alla  testa  della 
civiltà  :  grazie  al  suo  popolo  laborioso,  che  l'artigianato  à  già 
convertito  in  industria  moderna  nella  sua  prima  forma,  cioè  in 
manifattura,  e  sostituito  la  nobiltà  della  seta  e  della  lana  alla 
nobiltà  di  spada. 

I  mercatanti  italiani  furono  sino  alla  scoperta  dell'America  i 
mediatori  tra  levante  e  ponente  ;  il  Mediterraneo  si  poteva  chia- 
mare un  lago  italiano,  il  mondo  conosciuto  era  avviluppato  in 
una  iitta  rete  di  affari  italiani.  E  non  v'erano  al  mondo  città  più 
popolose  più  floride  più  ricche  delle  nostre  di  magnifici  palazzi, 
mura  turrite,  cattedrali.  E  i  Comuni  abolirono  ogni  forma  di 
servaggio,  diedero  a  ogni  uomo  il  suo  valore  giuridico  e  morale, 
proclamarono  il  pareggiamento  delle  classi  sociali  ;  tutto  che 
l'Europa  non  ebbe  prima  dell 'Ottantanove. 

Lo  sviluppo  economico  richiedeva  una  diplomazìa,  per  cui  le 
repubbliche  italiane  s'immischiarono  negli  affari  di  tutto  l'Occi- 
dente ;  e  questo  continuo  stato  di  passione  e  i  moti  politici  com- 
mossero gl'ingegni,  orientandoli  nel  campo  delle  cose  effettuali 
(la  parola  è  del  Machiavelli),  facendo  loro  smettere  i  vieti  abiti 
intellettuali  del  medio  evo,  tutto  sillogismi  e  teologiche  astru- 
serìe. Estesosi  il  giro  degli  affari  e  delle  conoscenze,  si  slargò  la 
cerchia  delle  idee  e  dei  sentimenti  ;  e  ingigantì  una  forza,  già 
rappresentata  nel  medio  evo  dalla  sola  classe  cólta,  l'ecclesiastica  : 
vogliam  dire  la  forza  della  pubblica  opinione.  Una  mirabile  cul- 
tura ne  nacque  ;  e  alla  scoperta  di  nuove  terre  seguì  la  scoperta 
di  novi  cieli  :  la  scuola  del  dritto  a  Bologna  e  la  sapienza  degli 
statuti  ;  Arnaldo  e  la  scienza  laica  ;  la  santità  civile  e  la  poesìa 
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popolare  religiosa  ;  i  miracoli  dell'arte  nova,  e  la  Divina  Com- 
media, e  la  commedia  borghese  de'  novellieri.  Questa  nostra  Italia 
delle  origini  è  già  un'Italia  matura,  un'Italia,  direbbe  il  Vico, 
delle  mentì  spiegate  ;  la  fiaccola  del  genio,  languente  nei  crepuscoli 
della  barbarie  medievale,  vi  si  ravviva  e  divampa.  L'Italia,  erede 
del  genio  politico  di  Eoma,  all'audacia  delle  imprese  economiche, 
alla  sapienza  civile  aggiunge  la  gloria  della  lingua  e  dell'arte, 
che  rinnova  in  servizio  della  civiltà  rinascente.  Il  dritto  e  l'arte  : 
Roma  e  la  Grecia  :  il  senno  pratico  e  il  sentimento  della  bellezza. 
Due  forze  agiscono,  i  massimi  propulsori  della  storia  :  l'intensa 
volontà  degl'individui  e  la  solidarietà  sociale. 

Ma,  per  non  dire  che  dell'arte,  già  i  nostri  marinaj,  tornando 
d'Oriente,  avevano  riportato,  più  che  reliquie  sacre,  marmi  scul- 
ture dipinti.  Venezia  Genova  Pisa,  arricchite,  vollero,  come 
Roma  dopo  le  conquiste,  concedersi  il  lusso,  il  divino  superfluo 
dell'arte. 

L.  Cibrario  ci  fa  sapere  che  i  privati  cittadini  delle  repubbliche 
marittime  d'Italia  avevano  già  nel  xii  secolo  dimore  più  belle 
di  quelle  dei  re  oltramarini  e  oltramontani.  Ma  ben  presto  le 
città  ebbero  artisti  propri;  e  l'arte  fiorì  con  insolito  rigoglio, 
perché  sbocciata  su  '1  terreno  d'una  vita  sociale  insolitamente 
operosa. 

Se  evoluzione  significa  differenziamento,  parrebbe  che  l'evolu- 
zione artistica  dovesse  consistere  nello  sceverarsi  del  bello  dal- 
l'utile, dell'arte  dal  mestiere,  della  grande  arte^  come  certi  su- 
peruomini  la  chiamano,  dalle  umili  arti  industriali.  E  sarà,  forse, 
così  :  ma  non  ogni  evoluzione  è  progresso.  Se  questo  differen- 
ziarsi delle  arti  belle  dalle  arti  utili  fosse  progresso,  noi,  figli 
del  secolo  xix,  avremmo  toccata  ìa  cima  della  perfezione  estetica; 
il  che  ognuno  vede  quanto  sia  lontano  dal  vero. 

Il  vero  è  che  nell'Italia  comunale,  come  già  nelle  repubbliche 
elleniche,  vale  a  dire  nelle  patrie  più  gloriose  dell'arte,  poco 
divario  c'era  tra  artista  e  artiere,  nessun  antagonismo  tra  l'arte 
e  il  mestiere,  il  pensiero  e  l'opera,  la  cultura  e  il  lavoro.  Chiese 
e  Comuni  si  contentavano  di  capimastri:  orafi  intagliatori  o  le- 
gnajoli  facevano  statue.  E  allora  poterono  sorgere  i  genii  uni- 
versali ;  gli  artisti  che  coltivarono  insieme  tutte  e  tre  le  arti 
del  disegno,  dando  ragione  a  Cicerone,  che  scrisse  :  Omnes 
artes,  quae  ad  humanitatem  pertinente  habent  quoddam  comune 
vinculum,  et  quasi  cognatione  quadam  Inter  se  continentur  {Pro 
Archia,  i,  2).  Del  resto,  le  tre  arti  maggiori  del  disegno,  sussi- 
diandosi reciprocamente,  formano  insieme  ciò  che  senz'altro 
si  chiama  Varte  :  giacché,  secondo  ciò  che  soleva  dir  Donatello, 
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per  testimonianza  del  Vasari,  la  loro  essenza  è  nel  disegno  :  es- 
sendo il  disegno  e  Vinvenzione  il  padre  e  la  madre  di  tutte  que- 
stuarti^ e  non  di  una  sola  ;  e,  come  disse  Michelangelo,  la  scienza 
del  disegno  è  la  sorgente  e  V essenza  medesima  della  pittura^  della 
scultura,  delV architettura  e  d^ogni  genere  di  rappresentazione. 

La  tradizione  romana  non  interrotta,  come  originò  la  nova  co- 
stituzione sociale  de'  Comuni,  diede  ansa  al  risorgimento  del- 
l'arte. Ma  non  bisogna  trascurare  altre  influenze  storiche. 

Col  risorgere  della  vita  rinasce  anche  l'amore  alla  natura:  e 
Gherardo  da  Cremona,  già  nel  xii  secolo,  oppone  al  formalismo 
teologico  il  naturalismo  arabo.  Al  qual  rinascimento  dell'amore 
della  natura  contribuì  (chi  lo  crederebbe?)  anche  il  misticismo 
francescano.  Lo  sviluppo  della  borghesìa  aveva  dato  origine,  come 
s'  è  detto,  a  un  vero  e  proprio  proletariato,  che  manifestò  la  sua 
scontentezza  con  molteplici  moti  religiosi.  San  Francesco  divenne 
l'anima  degli  umili  e  dei  diseredati.  I  Francescani  non  furono 
monaci,  o  solitarii,  ma  frati,  fratelli  :  costituirono  una  specie  di 
democrazìa  ecclesiastica,  opposta  all'aristocrazìa  dei  vescovi  e 
degli  abati.  Il  misticismo  è  un  vero  progresso  sul  rigido  asce- 
tismo :  quella  tendenza  al  soprannaturale,  quell'amore  del  divino 
non  esclude  l'amore  dell'umano,  rivelazione  del  divino.  Mentre 
per  l'asceta  il  mondo  è  tentazione,  pel  mistico  i  cieli  e  la  terra 
narrano  la  gloria  di  Dio,  perfino  la  donna  è  loda  di  Dio  vera  ; 
e  s.  Francesco  saluta  tutti  gli  esseri  e  tutte  le  cose  col  dolce 
nome  di  fratelli  e  di  sorelle.  L'asceta  è  sterilmente  contemplativo  ; 
il  mistico  è  operoso  per  la  gloria  di  Dio.  Sotto  la  cocolla  del  fra- 
ticello si  nasconde  spesso  l'anima  d'un  poeta  e  l'energìa  d'un 
agitatore  sociale.  S.  Francesco  torna  a  Cristo,  al  dolce  amico  dei 
gigli  e  dei  fanciulli  ;  nel  suo  panteismo  c'  è  l'amore  della  universa 
vita;  il  suo  farsi  pusillo  è  un  nobilitare  le  umili  cose,  la  materia 
e  la  natura,  scala  a  Dio.  Si  pensi  alla  fortuna  che  ebbe  nell'arte 
la  soave  leggenda  di  san  Francesco.  Si  rammenti  che  la  laude 
drammatica  francescana,  opera  di  laici,  sostituendosi  al  dramma 
liturgico  del  clericato,  inizia  il  teatro  moderno.  Non  a  torto  il 
Thode  à  veduto  uno  stretto  legame  tra  'l  moto  francescano  e  il 
risorgere  dell'arte  in  Toscana  e  della  cultura  italiana  nei  se- 
coli XIII  e  XIV. 

Né  i  Domenicani  trascurarono  l'arte,  che  considerarono  come 
efficace  mezzo  d'insegnamento,  commettendo  agli  artisti  dotte 
composizioni  storiche  e  allegoriche.  Le  turbe,  piene  d'entusiasmo 
per  le  due  nuove  milizie  della  Chiesa,  non  potevano  più  conten- 
tarsi delle  chiese  anteriori,  e  altre  ne  vollero  piii  belle  e  più 
«^velte. 
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Dopo  Guido  Guiaizelli,  i  poeti  cantano  l'uomo  valente  e  la  pie- 
tosa giovinetta  feeZZa  del  Comune. 

Dopo  Niccola  Pisano,  la  bellezza  e  la  gioja  tornano  a  ridere 
nell'arte  :  la  donna  non  è  più  porta  d'inferno  e  fonte  di  nequizie  ; 
i  santi  si  umanano;  gli  angioli  diventano  affascinanti;  la  Vergine, 

la  uova  e  santa  Venere  d'Italia. 

Questa  rinascita  culminò  nella  città  che  fu  bellissima  e  famo- 
sissima figliola  di  Eoma^  Fiorenza  (Dante,  Gonv.^  i,  3),  nella 

città  che  del  latino 
Nome  accogliea  sinor  l'ombra  fuggita. 

(U.  Foscolo,  A  Firenze). 

Figliola  di  Eoma,  sì:  ma  a  Firenze  confluirono  tutte  le  correnti 
della  civiltà  italiana:  e  la  fantasìa  religiosa  degli  Etruschi,  e  la 
sapienza  sociale  dei  Romani,  e  l'individualismo  germanico,  e  la 
cavalleresca  leggiadrìa  di  Provenza,  e  l'istinto  pratico  dei  Comuni 
lombardi  ;  qui  la  storia  italiana  diede  il  suo  figlio  più  grande  : 
Dante  Allighieri.  La  Città  del  Fiore,  ultima  venuta,  divenne  a 
un  tempo  la  nova  Atene  Roma  e  Gerusalemme  d'Italia,  la  nova 
città  universale. 

Ahi,  dolce  e  gaja  terra  fiorentina, 
fontana  di  valore  e  di  piacenza, 
fior  dell'altre,  Fiorenza, 
qualunque  ha  piìi  saver,  ti  tien  reina. 

(C.  Davanzati,  A  Firenze), 

Dalla  seconda  metà  del  secolo  xiii  Firenze  sta  a  capo  della 
civiltà  risorgente  in  Europa.  Tutti  i  cittadini  ardevano  della  sete 
d'onore,  che  significava  per  essi  partecipare  al  governo  della  cosa 
pubblica:  di  che  nascevano  continui  attriti,  e  varietà  infinita  di 
caratteri  e  di  attitudini,  industriali  politiche  intellettuali.  Firenze 
tutte  vide  le  lotte  civili,  le  quali  il  suo  storiografo  considerò 
fomite  e  molla  di  progresso:  dalla  lotta  del  patriziato  di  cam- 
pagna col  patriziato  cittadino,  con  la  quale  s'inaugura  la  storia 
d«l  Comune,  a  quella  che  produsse  a  mezzo  il  secolo  xiv  il  trionfo 
dei  Ciompi,  cioè,  per  usare  una  frase  di  C.  Marx,  la  dittatura 
del  proletariato!  E  nella  città  più  dilaniata  dai  tumulti  e  dalle 
discordie  civili  ridevano  insolitamente  serene  le  arti  della  pace. 
Nella  cultura  entrava  il  senso  del  reale,  ignoto  al  medio  evo: 
non  è  inesplicabile  il  realismo  artistico  dei  Fiorentini,  quando  si 
pensi  che  i  loro  cronografi  sono  già  fior  di  statisti  e  di  econo- 
misti. Une  activité  d^esprit  (scrive  il  Sismondi),  une  énergie  de 
earactère^  une  puissance  de  volonté^  dont  les  temps  modernes  ne 
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peuvent  nous  donner  aucune  idée.,  étaient  pour  le  peuple  le  résultat 
dhine  vie  si  a(jitée.  Firenze  assurait  à  Vhomme  de  génie  un  rang 
supérieur  à  celui  du  souverain  ! 

Ci  sembra  di  aver  sufficientemente  spiegato  il  risórgere  dei- 
Parte.  L'arte  risorta  abbiamo  chiamata  romanza^  come  si  chia- 
mano romanze  o  neolatine  le  nuove  lingue  e  letterature,  svilup- 
patesi sul  terreno  della  romanità. 

Con  questo  nome  di  romanza  intendiamo  designare  tanto  l'arte 
cosiddetta  lombarda^  quanto  l'arte  cosiddetta  gotica.  Dal  Mille 
in  poi,  dalla  fusione  dei  due  elementi  romano  e  bisantino  si  ge- 
nerò l'arte  che  taluno  chiama  romanica,  e  noi,  per  evitar  confu- 
sioni, lombarda,  che  dall'Italia  si  propagò  in  altri  paesi  d'Europa, 
trasformandosi  a  seconda  dell'indole  dei  popoli.  In  su  la  fine  del 
secolo  XII  si  trasformò  in  gotica  (denominazione  convenzionale; 
giacché  i  Goti  non  ci  ànno  a  che  fare  né  punto  né  poco),  che 
signoreggiò  in  Francia  in  Germania  in  Inghilterra,  e  tornò  in 
Italia,  dove  fu  modificata  secondo  i  bisogni  della  civiltà  comu- 
nale e  secondo  le  tradizioni  e  l'indole  di  nostra  gente,  e  preparò 
le  glorie  dell'età  dell'oro. 


II. 

L'arte  lombarda.  —  1.  Origine  delV architettura  lombarda,  — 
2.  I  maestri  comacini.  —  3.  Caratteri  delV  architettura  lombarda, 
—  4.  Zr'  architettura  lombarda  nelV  Italia  settentrionale,  — 
5.  XeìV Italia  centrale. 

1,  —  Come  il  Comune  lombardo  precedé  il  tòsco,  così  l'arte  dei 
maestri  comacini  precedé  quella  dei  maestri  toscani.  Confessa 
uno  storico  tedesco  dell'architettura,  T.  Hope,  che  la  Lombardia 
«  fu  la  prima  che  dopo  la  caduta  dell'Impero  romano  arricchì 
l'architettura  d'un  sistema  compiuto  e  ben  coordinato,  il  quale 
ben  tosto  dominò  in  tutti  i  luoghi  ove  la  Chiesa  latina  estese  la 
sua  azione,  da'  confini  del  Baltico  a  quelli  del  Mediterraneo.  Per 
certi  rispetti  esso  si  avvicina  all'antico  stile  romano  e  bisantino, 
e  per  certi  altri  se  ne  allontana:  esso  non  riprodusse  nella  basi- 
lica né  la  cupola  né  la  croce  greca  ».  Ma  ci  conviene  prender  le 
mosse  un  po'  di  lontano. 

Si  negò  che  l'architettura  lombarda,  detta  anche  comacina, 
perché  formatasi  nelle  vicinanze  del  lago  di  Como,  sorgesse  in 
Italia,  e  da  molti  la  si  disse  d'importazione  langobarda.  Già  il 
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Corderò  di  San  Quintino  intuì  «  che  i  Longobardi,  barbari  ancora 
quando  scesero  in  Italia,  non  poterono  avere  né  architetti  né 
architettura  propria  ;  che,  se  antichi  cronisti  ci  dicono  la  tal  chiesa 
eretta  durante  la  dominazione  loro,  non  c'  è  ragione  di  crederla 
cecamente  quella  stessa  che  vediamo  oggidì;  che  dalla  metà  del 
VI  sec.  sino  alla  metà  dell'viii  niun'altra  architettura  si  usò  in 
Italia,  se  non  quella  latina  dei  precedenti  secoli  iv  e  v,  solo 
guasta  dall'imperizia  degli  edificatori  ».  Ma  il  Corderò  non  provò 
queste  conclusioni  che  con  argomenti  storici;  le  ànno  provate 
con  lo  studio  diretto  dei  monumenti  E.  Cattaneo  (il  quale  per 
altro,  come  sappiamo,  esagera  l'importanza  dell'elemento  bisan- 
tino)  e,  più  recentemente,  G.  T.  Eivoira.  Il  quale  vede  in  Ra- 
venna la  fucina  in  cui  si  preparò  la  trasformazione  degli  elementi 
costruttivi  e  decorativi  latini  negli  elementi  dell'architettura 
medievale,  orientale  e  occidentale.  L'Occidente  conservò  il  tipo 
della  basilica  e  seguitò  a  trasformare  la  decorazione  romana  ; 
l'Oriente  raccolse  la  grande  tradizione  costruttiva  romana;  e 
dalle  sale  termali  dai  mausolèi  dai  battisteri  giunse  a  Santa  Sofìa. 
Tramontata  Ravenna,  acquistano  importanza  Milano  e  la  Lom- 
\  bardìa,  con  quelle  maestranze  comacine  che  contribuirono  all'ere- 
zione degli  edifìzii  carolingi.  Lo  stile  carolingio  non  è  che  la  I 
continuazione  d'uno  stile  che  avea  fatto  le  sue  prove  a  Ravenna 
e  a  Milano.  L'architettura  lombarda  non  è  in  somma  una  deri- 
vazione della  bisantina  né  della  carolingia,  ma  il  libero  svolgi-  ; 
mento  di  elementi  architettonici  italiani. 

2.  —  Le  leggi  langobarde  parlano  spesso  dei  maestri  comacini  (1)  ;  1 
pei  quali  Rotari  dettava  nel  643  quella  legge  su  la  responsabilità  i 
dei  padroni  e  degl'imprenditori  negl'infortunii  sul  lavoro  che  j 
l'Italia  d'oggi  non  à  saputo  ancor  compilare.  E  da  quel  tempo  j 
noi  possiamo  seguire  su  i  documenti  (citiamo  le  parole  di  G.  Mer-  •] 
zario)  «  il  succedersi  e  il  diffondersi  di  uomini  e  di  famiglie,  ora  1 
più,  ora  meno  numerose,  di  artefici  e  di  artisti  che  sbucano  in  j 
gran  parte  dai  tre  laghi  e  dai  colli  adiacenti  e  circostanti,  e  per 
il  corso  di  mille  e  più  anni  migrano  regolarmente,  al  pari  delle 
rondini  e  delle  gru,  dai  loro  paesi  di  nascita,  si  uniscono  con 
altri  delle  contrade  finitime,  uguali  di  dialetto  e  di  abitudini,  e 
in  isquadre  si  recano  colà  dove  si  stanno  jier  imprendere  e  in- 
cominciano a  fervere  grandi  lavori  edilizii:  e  dovunque  lasciano 

(1)  Non  c'è  ignoto  che  A.  Venturi  crede  leggenda  hi  storia  dvi 
maestri  comaeini,  e  deriva  la.  ])arolai  commacinuf<  da  comachineas 
(«  compagno  «l'officina  »),  ritenendola,  allusiva  a  corporazioni  di 
muratori.  Ma  non  sappiamo  (pianti  vorranno  seguire,  in  (juesto, 
l'illustre  Maestro. 
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un'impronta  onorata  sempre:  qiiell^,  della  forte  resistenza;  non 
di  rado,  l'altra  d' un'elevata  intelligenza;  talvolta,  perfino  quella 
del  genio  ».  E  il  Merzario  li  segue  al  di  qua  e  al  di  là  dell'Ap- 
pennino e  delle  Alpi,  per  più  d'un  millennio,  da  Trento  a  Ve- 
nezia, da  Milano  a  Genova,  da  Lucca  a  Orvieto,  da  Roma  a 
Napoli  e  a  Palermo,  da  Madrid  a  Costantinopoli,  da  Vienna  a 
Mosca  e  a  Pietroburgo.  Ma  noi  accenniamo  ora  a'  più  antichi 
maestri,  veri  antesignani  del  risorgimento  artistico. 
Come  si  chiamano?  Sono  anonimi.  Nomen  illis  legio;  sono  i 
'  Maestri  Comacini  coi  loro  colleganti  ;  tutt'al  piìi,  si  distinguono 
col  nome  del  villaggio  natio  ;  sono  quelli  da  Bissone  o  da  Cam- 
pione (Campionesi),  o  dalla  valle  d'Antelamo  (Antelami).  Solo 
frugando  negli  archivii  delle  cattedrali,  l'erudito  riesce  a  trovare 
i  loro  nomi  di  battesimo,  e  quelli  di  famiglia,  poiché  i  figli  e  i 
nepoti  proseguono  per  molte  generazioni  l'opera  dei  padri  e  degli 
avi.  Questi  umili  lavoratori  di  pietre,  lapidarii^  com'erano  chia- 
mati, ingegneri  a  un  tempo,  architetti  e  scultori,  seppero  risol- 
vere nella  erezione  dei  templi  tutti  i  problemi  della  statica  e 
della  meccanica,  indovinarono  le  leggi  della  proporzione  e  del- 
l'armonìa, tentarono  con  incerto  scalpello  di  riprodurre  la  figura 
umana,  e  coi  leoni  reggenti  sul  dorso  le  colonne,  col  triangolo, 
con  l'archipenzolo  apposero  alle  loro  opere  la  sigla,  la  firma  so- 
ciale dei  maestri  comacini:  nelle  associazioni  dei  quali,  nei  loro 
lahorerii,  logge  e  scuole^  è  da  ricercare,  secondo  T.  Hope  e 
C.  Boito,  l'origine  della  Framassonerìa  :  la  quale  oggi,  dimentica 
de'  fini  delle  antiche  confraternite  di  veri  muratori,  di  quelle 
serba  ricordo  in  qualche  simbolo;  la  cazzuola  il  martello  la 
squadra. 

Il  loro  stile  è  jeratico:  essi  lavorano  sotto  la  direzione  degli 
ordini  monastici,  specialmente  dei  benedettini.  La  Chiesa  non  è 
ancora  divenuta  centro  e  focolare  della  vita  cittadina.  Anzi  l'ar- 
chitettura lombarda  (a  dire  del  Massarani)  «  nei  tozzi  pilieri  dei 
capitelli  scafoidi  a  fantastici  intagli,  nelle  rare  e  brevi  finestre 
dalla  greve  curva  di  tutto  sèsto,  nelle  cripte  solenni,  nell'ornato 
paurosamente  simbolico,  disse  con  poderoso,  ancoraché  semibar- 
baro, linguaggio,  l'immobilità  del  dogma  e  la  gelosa  vigilanza 
dei  sacerdozii  ». 

3.  —  Ma  quali  sono  i  caratteri  dell'architettura  lombarda  ?  La 
forma  della  chiesa  lombarda  è,  in  fondo,  quella  de  la  basilica 
cristiana.  Ma  sono  propri  della  chiesa  lombarda  il  prolungamento 
del  coro,  dal  quale  proviene  la  forma  a  croce  nella  pianta  del- 
l'edifizio;  la  cupola  poliedrica;  l'uso  dei  pilastri  polistili,  riunione 
organica  di  varii  sostegni  {stili) ^  o  colonne  a  fascio,  su  le  quali 
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poggiano  le  solenni  vòlte  a  crociera  dalle  cordonature  sporgenti  ; 
l'arco  rotondo,  onde  il  nome  dato  al  lombardo  di  stile  ad  archi 
rotondi;  il  capitello  cubico,  decorato  di  foglie  o  di  nastri  intrec- 
ciati, o  il  capitello  a  calice  adorno  di  foglie;  la  ricchezza  delle 
decorazioni.  La  pianura  padana  non  dà  marmi  :  il  materiale  pre- 
dominante negli  edifizii  lombardi  è  il  mattone,  proprio  dei  ter- 
reni alluvionali,  ricchi  d'argilla. 

I  leoni  (il  Leone  di  Giuda,  Cristo)  che  guardano  la  porta  della 
casa  di  Dio,  le  rappresentazioni  fantastiche  o  simboliche,  scolpite 
su  i  capitelli,  su  gli  archivolti,  su  le  facciate  delle  chiese,  danno 
all'architettura  lombarda,  specialmente  alla  più  antica,  aspetto 
semibarbaro  e  pauroso.  Essa  (scrive  il  Massarani)  «  sembra  sca- 
valcare i  secoli  per  ridestare  dall'ultimo  oriente  la  mostruosa  e 
transumana  terribilità  degli  scalpelli  niniviti  gli  animali  de- 
scritti nei  hestiariij  cuncta  animantia  et  omnes  hestiae  della  Scrit- 
tura palpitano  qui  di  fantastica  vita  : 

 orride  forme  intruse 

a  le  memorie  di  scalpelli  argivi, 
sogni  efferati  e  spasimi  del  bieco 

settentrione, 
imbestiati  degeneramenti 

de  l'oriente  

(G.  Carducci,  La  Chiesa  di  Polenta), 

Non  si  creda,  per  altro,  che  queste  sculture  abbiano  sempre 
valore  di  simbolo  religioso.  Se  cosi  fosse,  non  avrebbero  provo- 
cato l'indignazione  di  san  Bernardo  (lettera  del  1125).  Spesso 
queste  barbare  figure  sono  un  primo  rozzo  tentativo  di  ravvici- 
namento dell'arte  alla  natura. 

Concludendo,  come  le  città  italiane  si  venivano  emancipando 
dall'autorità  dell'esarca,  gli  architetti  lombardi  si  emancipavano 
dalla  maniera  bisantina,  e  si  accostavano  alle  tradizioni  romane. 
Infatti  le  fabbriche  dell'architettura  lombarda  si  possono  ridurre 
a  tre  forme:  la  basilica  a  vòlta,  che  abbiamo  descritta;  la  ro- 
tonda (battisteri);  la  basilica  a  colonne,  propria  delle  piccole 
chiese  di  campagna. 

4.  —  Lo  stile  lombardo  appare  già  formato  nel  sec.  ix:  al  quale 
sembra  appartenga,  per  es.,  la  bellissima  quanto  ignota  Chiesa 
prepositurale  di  Rivolta  d'Adda. 

La  madre  e  la  regina  delle  chiese  lombarde,  come  il  De  Dartein 
la  chiama,  è  la  Basilica  di  SanV  Ambrogio  (fig.  170)  a  Milano,  riedi- 
ficata dall'arcivescovo  Angilberto  (824-859).  Secondo  il  Cattaneo, 
le  tre  absidi  e  le  cappelle  laterali  furono  erette  da  Angilberto;  il 
quadriportico  fu  fabbricato  dall'arcivescovo  Ansperto  (868-885)  ; 


16  —  Natali  e  Vitelli. 
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le  tre  navi  e  la  cripta  sono  opera  della  «econda  metà  del  sec.  xi. 
Vengouo  poi,  sempre  a  Milano,  Santa  Bahila^  San  Celso^  San 
Simpliciano,  di  data  incerta,  e  San  Sepolcro  (sec.  xi). 

Sùbito  dopo  Sant'Ambrogio  è  da  rammentare  la  Chiesa  di 
San  Michele  Magijiore  a  Pavia,  edificata,  secondo  il  Cattaneo,  in 
su  '1  principio  del  sec.  xii;  dall'indimenticabile  facciata,  ricchissima 
di  barbare  sculture  decorative.  Pavia  è  una  delle  città  più  ricche  di 


Fig.  171.  —  Palazzi  Loredan  e  Farsetti  (Venezia). 

monumenti  di  stile  lombardo  :  si  pensi  a  San  Pietro  in  del  d^oro, 
di  dantesca  memoria  {Par.,  x,  118),  consacrato  nel  1136,  a  San  Lan- 
franco, a  San  Lazzaro,  a  San  Teodoro,  tutte  chiese  del  sec.  xii. 

A  Como  sono  singolarmente  notabili  la  Basilica  di  SanV  Ahondio, 
costruzione  del  sec.  viii,  modificata  nel  secolo  xi,  e  la  Chiesa  di 
San  Fedele  (xii  secolo?).  Rammenteremo  anche  Santa  Maria  Matj- 
giore  di  Bergamo  (1137),  dove  fa  la  prima  apparizione  la  fórma  del 
campanile  a  cupola,  che  ricorre  nella  chiesa  della  Badìa  di  Chia- 
ravalle  (1221?)  presso  Milano;  e  il  Duomo  di  Cremona. 

Monumenti  lombardi  non  mancano  al  Piemonte:  se  ne  vedono 
ad  Alba  a  Saluzzo  a  Uiella  ad  Albenga. 

E  nel  Veneto?  A  \'enezia,  tra  il  sec.  xi  e  il  sec.  xiii,  si  eres- 
sero edifìzii  ili  mio  stile  detto  hisanti no-lomhardo,  con  ardii  assai 
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soUevìiti  dal  loro  peduccio,  e  con  formelle,  rozzamente  adorne  di 
figure  animali,  che  riempiono  gl'iuterstizii  tra  un  arco  e  un  altro. 
Ai)partengono  a  questo  stile  l'antico  Fondaco  de'  Turchi  (ora 
Museo  Civico)  e  i  due  palazzi  Loredan  e  Farsetti  (fig.  171).  V^erona 
si  dà  vanto  della  Basilica  di  San  Zeno  (fig.  172),  che  è  il  più,  jjuro 
edifizio  lombardo  dell'Italia  settentrionale.  Il  suo  interno  i>are 
della  metà  del  sec.  xi;  l'esterno  fu  restaurato  nel  1138. 


Fig.  172.  —  Basilica  di  San  Zeno  (Verona). 


Di  stile^lombardo  nella  pianta  e  in  alcune  parti  originarie,  come 
la  parte  inferiore  della  facciata  principale  e  le  facciate  late- 
rali (1135),  è  il  Duomo  di  Ferrara.  Non  dimenticheremo,  in  grazia 
del  ricordo  dantesco  (P«r.,  xxi,  123),  la  Chiesa  di  Santa  Maria  in 
Porto  Fuori  presso  Ravenna,  che  si  cominciò  a  costruire  nel  1096. 

Maggior  considerazione  meritano  le  tre  cattedrali  di  Parma  di 
Piacenza  di  Modena,  come  quelle  che  segnano  il  passaggio  dal 
lombardo  puro  al  toscano-lombardo.  La  più  bella  è  la  Cattedrale 
di  Modena  (fig.  173),  che,  cominciata  nel  1099,  fu  compiuta  sul 
principio  del  secolo  xiv.  Un  Lanfranco,  che  sé  chiama  ingenio 
clarus^  Lanfrancus  doctus  et  aptus^  prima,  Anselmo  di  Campione, 
poi,  ne  furono  gli  architetti.  Sorge  al  suo  fianco  la  magnifica 


Fig.  173.  —  Catloclri».le  di  Modena. 

torre  cam^janaria,  costruita  dal  1224  al  1319  sotto  la  direzione  di 
Enrico  di  Campione,  detta  Ghirlandiìia  dal  gentile  porticato  che 
ne  corona  l'aguglia  :  anch'essa  torre  pendente,  come  il  Campa- 
nile di  Pisa  e  la  Garisenda  di  liologna  (1). 

(Ij  Su  i  cjim])tinili  ci  saieblx;  molto  dire.  Ia)  chiese  cristiain 
sono  quasi  sempre  accoin])a;>nate,  a  cominciare  dal  vi  secolo,  quando 
fu  introdotto  l'uso  «Ielle  canipajie,  da   caujpanili    isolati.  Kammeu. 


il 


Fig.  174.  —  Interno  del  P.atlistero  di  Parma. 


tiamo  i  campanili  di  RavoTina  ;  quello  di  San  Satiro  (ix  sec),  protòtipo 
dei  campanili  lombardi;  il  piii  famoso  campanile  di  Roma,  che  è 
quello  di  Santa  Maria  in  Cosmedin  (principio  del  xii  vsecolo);  quello 
di  Venezia,  compiuto  intorno  al  1154;  il  Torrazzo  di  Cremona,  elegan- 
tissimo, compiuto  nel  1284.  Abbiamo  detto  della  GJiirlandina  :  diremo 
del  Campanile  di  Pisa  e  del  Campanile  di  Giotto.  La  Garisenda  di 
Bologna  (xii  secolo),  prossima  alla  Torre,  meno  pendente,  ma  piìi 
alta,  defili  Amneììi.  è  ranmientata  da  Dante  (Inferno.-  xxxi,  136-8). 
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Nell'Italia  settentrionale  troviamo  anche  molte  rotonde,  o  chiese 
con  pianta  circolare  o  poligonale,  tutte  a  vòlta  e  sormontate  da 
cupola,  e  battisteri  :  edifìzii  simili  a  quelli  costruiti  anteriormente 
al  Mille.  Degne  di  ricordo  le  rotonde  di  Brescia  e  di  Almenno, 
e  i  battisteri  di  Arsago,  Agrate,  Albenga,  Biella,  Bologna,  Novara, 
Cividale,  Asti,  Parma.  Quest'ultimo  fu  costruito  dal  1196  al  1217 
da  Benedetto  Antelami  (fig.  174). 


Fig.  175.  —  La  Cattedrale  di  IMsa. 


5.  —  Mentre  in  Lombardia  e  oltre  i  monti  e  oltre  i  mari,  dove 

10  stile  lombardo  si  propagò  per  opera  delle  nostre  maestranze,  dei 
monaci  benedettini  e  delle  repubbliche  marinaresche,  l'architettura 
à  un  carattere  comune,  nell'Italia  centrale  e  meridionale  assume, 
a  seconda  delle  varie  regioni,  una  grande  varietà  di  stili. 

In  Toscana  lo  stile  lombardo  si  manifesta  più  specialmente 
nelle  regioni  pisana  e  lucchese,  associato  a  elementi  locali,  in 
modo  da  costituire  uno  stile  che  il  Cattaneo  chiama  toscano- 
lombardo :  stile  inferiore,  per  solidità  edificatoria,  al  lombardo, 
ma  elegante,  squisito  di  forme,  vago  per  la  policromìa  dei  marmi  : 

11  bianco  di  Carrara,  il  verde  di  Prato,  il  rosso  di  Siena. 
Unica  al  mondo  è  la  Piazza  del  Duomo  a  Pisa,  anzi  fuori  di  Pisa, 

ove  sorgono  la  ('attedrale,  il  Battistero,  il  Camj^anile  e  il  Cam- 
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posanto.  La  Cattedrale  (tìg.175),  che  risale  per  hi  fondazione  al  1063, 
V  opera  di  Buschetto  e  di  Rainaldo,  la  patria  dei  quali  è  ancora 


Fig.  176.  —  Battistero  di  Pisa. 


incerta.  In  faccia,  il  Battistero  (fig.  176),  costruito  da  Diotisalvi 
nel  1153.  Di  fianco,  il  Campanile,  o  Torre  Fendtnte^  cominciata 
nel  1174  da  Bonanno  Pisano  e  da  Guglielmo  da  Inspruok. 
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La  rivalità  fra  Pisa  e  Lucca  fece  sorgere  in  questa  città  molte 
belle  chiese  lombarde  (San  Frediaìio^  San  Cristoforo,  San  Gio- 
vanni, San  Michele),  tra  cai  primeggia  il  Duomo  (fig.  177),  in  gran 
parte  del  secolo  xi  (ma  la  facciata  fu  eretta  sul  principio  del 
secolo  XIII  da  Guido  da  Como  e  dal  tìglio  suo  Guidetto).  In 


Fig,  177.  —  La  Cattedrale  di  Lucca. 


Pistoja  ritroviamo  lo  stile  pisano-lucchese  negli  edifizii  sacri,  dei 
secoli  XI  e  xii  :  si  veda  specialmente  il  Duomo.  E  lo  stesso 
stile  trionfa  anche  nel  Duomo  di  Prato  e  in  quelli  di  Volterra  e 
di  Arezzo. 

La  Sardegna,  che  fu  il  pouìo  della  discordia  tra  Genova  e  Pisa, 
è,  per  l'arte,  una  colonia  pisana.  Alcune  chiese  di  . Cagliari  ram- 
mentano (| nelle  di  Pisa. 

Di  stile  pisano-lucchese  sono  la  Basilica  di  San  Miniato  <il  Monte 
(sec.  xii),  che  Dante  {Purg,,  xii,  101-2)  chiama 
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la  chiesa  eli  e  soggioga 
La  beu  guidata  sopra  Rubaconte  ; 

il  Battistero  ottagono  di  Firenze  (sec.  xi),  il  mio  bel  San  Giovanni 
di  Dante  (Jwf.,  ix,  17);  e  il  Duomo  d'Empoli,  la  cui  facciata  è 
del  1093.  Non  dimenticheremo  il  Duomo  di  Fiesole,  edificato 
nel  1028  e  ampliato  nel  sec.  xiii. 

Tra  le  chiese  lombarde  dell'Umbria  rammenteremo  la  piccola 
Chiesa  di  San  Silvestro  a  Bevagna,  d'un  m.  Binello  (1195), 
San  Claudio  a  Spello,  forse  anteriore,  e  l'austera  vasta  e  ben 
proporzionata  Cattedrale  di  Todi. 

Nella  Marca  l'architettura  lombarda  a  notevoli  ediflzii  a  Pesaro 
Fano  Ascoli  Ancona. 

Veramente,  bisantina  del  sec.  xi  è  la  Cattedrale  di  Ancona,  che 
sorge  su  le  ruine  d'un  antico  tempio  di  Venere,  in  vetta  al  Colle 
Guasco,  tra  l'Appeonino  e  il  mare  :  «  una  delle  croci  greche  (dice 
T.  Hope)  più  perfette  che  esistano  fuori  di  Costantinopoli»:  la 
cui  cripta  è  un  vero  museo  d'arte  medievale.  Senonché  il  x^ortale 
tra  lombardo  e  gotico  è  di  Giorgio  da  Como  o  da  Jesi  ;  e  la 
nova  cupola  gotica  fu  inalzata  nel  1270  probabilmente  da  Mar- 
GARiTONE  d'Arezzo,  chiamato  dagli  Anconitani  a  costruire  il  novo 
Palazzo  dei  Governatori.  Citiamo  le  chiese  ascolane  (San  Vittore, 
la  Cattedrale,  SanV Anastasia,  San  Giacomo);  il  monastero  cister- 
cense di  Chiaravalle,  fondato  nel  1172  ;  la  Chiesa  di  Santa  Maria 
in  Portonovo  (1034-1048),  che  è,  a  giudizio  del  Sacconi,  «il  più 
completo  monumento  lombardo  che  decori  le  rive  adriatiche  da 
Ancona  a  Brindisi  »,  e  la  Cattedrale  di  San  Leo,  uno  dei  pochi 
edifizii  lombardi  ben  conservati  e  di  data  certa  (1174). 

Il  Lazio  à  saggi  di  architettura  lombarda  a  Viterbo  e  nel  Vi- 
terbese, dove  lavorarono  maestri  comacini:  rammentiamo  Sa  nFla- 
viano  (1030)  a  Montefiascone  ;  e  San  Pietro,  chiesa  del  vii  o  viii  sec. 
ampliata  nel  x  e  xii,  e  Santa  Maria  Maggiore  (sec.  xi)  a  Toscanella. 
A  poca  distanza  da  Palombara,  si  vede  la  piccola  e  poetica 
chiesa  di  San  Giovanni  in  Argentella  (sec.  xii). 

Ma  a  Poma  il  cozzo  continuo  di  papi  e  d'imperatori,  della  no- 
biltà e  della  plebe,  la  fuga  dei  pontefici,  l'intervento  degli  stra- 
nieri, la  scarsità  dei  commerci  furono  condizioni  assai  sfavorevoli 
all'arte.  Caduta  la  veneranda  architettura  basilicale  cristiana, 
pochi  edifizii  di  vasta  mole  furono  inalzati  a  Roma  nel  medio  evo: 
qualche  basilica  fu  rinnovata  ;  furono  eretti  numerosi  campanili 
(secoli  XI,  XII  e  xiii)  e  torri  fortificate,  come  la  Torre  dellf  Mi- 
lizie (fig.  178),  detta  di  Nerone,  eretta  circa  il  1200  ;  o  si  costrui- 
rono edifizii  frammentarli,  com'è  la  Casa  di  Nicola  di  Crescenzio 
(non  già  di  Cola  di  Rienzo)  (sec.  xi  ?). 
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Kig.  178.  -  Torre  delle  Milizie  (Roma). 

ihiiono  l'Alberti  e  Biainante)  c  leggiadri 
a  spirale,  dei  (inali  i  più 


Ma  dalla  line  del 
sec.  XII  al  principio 
del  XIV  Roma  ebbe 
un'arte  propria,  di- 
versa dalla  bisantina 
come  dalla  lombarda, 
esercitata  da  una  scuo- 
la indigena  di  archi- 
tetti scultori  e  musai- 
cisti,  che  spesso  si 
inspirava  all'  antico, 
tutto  avvivando  con 
una  inesauribile  ric- 
chezza ed  eleganza 
decorativa.  Accennia- 
mo all'arte  chiamata 
cosmatesca  ,  perché 
appunto  con  la  fami- 
glia che  da  Cosimo 

0  Cosma,  un  de'  suoi, 
prese  cognome,  nac- 
que, fìorì  ed  ebbe 
line.  Nata  con  Lo- 
renzo, prima  del  Du- 
gento,  cresciuta  con 
Jacopo,  suo  figliolo, 
portata  alla  maggior 
bellezza  da  Coj^imo, 
figliolo  di  Jacopo,  fu 
continuata  dai  figli  di 
Cosimo,  Luca,  Jaco- 
po, Giovanni,  Adeo- 
dato, coi  quali  finì. 

D'architettura  que- 
sti artisti  non  lascia- 

1  ono  che  qualche  por- 
tico (quello,  i)er  es., 
della  Cattedrale  di 
(Hvita  Castellana,  va- 
sta opera  e  solenne, 
della  quale  si  ricor- 

chiostri  dalle  colonne 
famosi  sono  (juclli  di  San  (Giovanni 
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Laterano  e  di  San  Paolo  (fig.  179  e  180),  oliere  della  prima  metà 
del  sec.  xiii,  appartenenti  la  prima  a  un  Vassalletto,  la  seconda 
a  un  Pietro  marmorario.  Ma  l'ornamentazione  è  il  carattere 
principale  di  questa  scuola,  che  si  manifesta  in  cori  nìtavi  am- 
boni tabernacoli  cattedre  ci  borii,  monumenti  sepolcrali,  i)ti\ì- 
menti.  «  Si  distinguono  i  citati  lavori  (scrive  il  Mazzanti)  per 
eleganza  di  forma  e  finezza  d'ornati  scolpiti  con  poco  rilievo  e 


Fig.  1  9.  —  Chiostro  cosmatesco  di  San  Giovanni  in  Laterano. 

minutamente  intagliati  quasi  alla  maniera  bisantina  ;  vanno 
adorni  di  grandi  tondi  di  porfido  o  di  granito  e  fasce  di  mu- 
saico a  piccoli  pezzi  triangolari,  quadrangolari  o  esagonali  di 
porfido  verde  e  rosso  e  di  giallo  antico,  riuniti  in  ingegnose  com- 
binazioni geometriche  ;  nelle  parti  verticali  i  musaici  sono  assai 
più  minuti,  e  composti  quasi  sempre  con  smalti  colorati  e  cubetti 
di  vetro  dorato.  La  ben  calcolata  combinazione  dei  colori  robusti, 
ma  di  tòno  basso,  e  il  luccichio  degli  smalti  in  contrasto  con  la 
trasparenza  dei  vecchi  marmi  dalla  tinta  d'avorio,  danno  un  gran 
brio  e  un'impronta  tutta  loro  speciale,  che  li  distingue  da  quelli 
prodotti  in  altre  regioni  ». 
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III. 

Uarcliiteitura  in  Sicilia  e  nelVItalia  meridionale. 


Soggetta  dal  quinto  all'ottavo  secolo  all'  Impero  d' Oriente, 
invasa  dagli  Arabi  l'anno  827.  definitivamente  conquistata  dai 


Fig.  \bO.  —  Chiostro  cosmatesco  di  San  Paolo. 


Normauni  nel  K)(S9,  la  Sicilia  vide  sorgere  dopo  la  conquista  nor- 
manna magnifici  edifìzii,  che  il  Di  Marzo  chiama  siculo-normanni  : 
l'Amari,  arabi  :  altri,  siculo-hisantini  :  altri,  arabo-yreci  :  altri, 
araho-bisantini,  arabo-normanni.  Noi,  pur  ammettendo  tutte  le 
inliuenze  bisantine  arabe  normanne,  e  quante  più  ve  n'à,  possiamo 
parlare  col  Boito  di  un'arfe  siciliana,  nel  medio  evo.  «  L'architet- 
tura siciliana  del  medio  evo  (conclude  l'illustre  architetto),  benché 
nata  e  cresciuta  e  fiorita  sotto  i  re  nonna  uni,  e  in  gran  parte  per 
opera  loro,  è  architettura  siciliana...  L'arte  di  Sicilia  fn  creata 
in  Sicilia,  e  intera  e  una,  non  imita  (piesta  o  quelLn  arte  straniera, 
sin)boleggia  maravigliosamente  la  vivace  fantasia,  l'alto  ingegno, 
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l'indole,  il  costume,  la  storia  tutta  del  popolo  siciliano.  Niuna 
arte  è  più  originale,  niuna  più  nazionale  ». 

Nel  fatto,  alcune  chiese  in  Sicilia  (v.  p.  213)  anno  stile  bisantino 
(importatovi  dagli  Arabi?):  ma  le  costruzioni  più  propriamente 
siciliane  sono  quelle  il  cui  organismo  è  latino  e  solo  la  decora- 
zione araba  e  bisantina. 

Dal  1131  al  1185,  sotto  i  re  normanni  lluggero  II  e  Guglielmo  II, 
furono  eretti  insigni  edifizii  :  la  Cattedrale  di  Cefalù  (1131)  ;  San  Gio- 


F'ig.  isl.  —  Il  Duomo  di  Monreale. 


vaimi  degli  Eremiti  a  Palermo  (1132)  ;  la  Cappella  Palatina  ; 
Santa  Maria  la  Buona^  oggi  Cattedrale  di  Messina  ;  la  Chiesa  della 
SS.  Trinità.,  detta  la  Magione.,  a  Palermo;  il  Duomo  di  Monreale; 
il  Monastero  di  Santo  Spirito  (1173)  a  Palermo  ;  la  Cattedrale  di 
Palermo  (1185)..  Orbene  tutti  questi  edifizii  ànno  un  carattere  pro- 
prio, in  quanto  uniscono  alle  forme  romane  o  romanze  la  ricca 
ornamentazione  musaica  dei  Bisantini,  ed  elementi  decorativi 
arabi,  quali  l'arco  acuto  (non  elemento  essenziale,  come  nell'arte 
cosiddetta  gotica),  la  vòlta  stalattitica,  le  inscrizioni  cuficlie  (ara- 
besche) intrecciate  con  inscrizioni  greche. 

La  grande  architettura  civile  era  in  tutto  e  per  tutto  araba  ; 
e,  come  tale,  è  stata  da  noi  studiata  a  p.  226. 

Dei  citati,  i  monumenti  più  famosi  e,  quasi  diremjno,  tipici  sono 
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Ja  Cappella  Palatina  (1132-43),  o  oratorio  della  Reggia,  che,  grazie 
a'  suoi  musaici,  è  degna  d'essere  annoverata  (direbbe  il  Eenau) 
fra  le  perle  del  mondo  ;  e  il  Duomo  di  Monreale  (fig.  181).  Costruito 
dal  1174  al  1189,  questo  à  forma  di  croce  latina  con  tre  absidi  é 
tre  navi,  e,  secondo  l'uso  normanno,  due  torri  quadrate  che  fian- 
cheggiano l'ingresso  ;  è  degno  d'esser  confrontato  al  San  Marco 
di  Venezia  per  lo  splendore^dei  musaici.  Del  prossimo  convento 


Fig.  182.  —  Chiostro  dei  Benedettini  a  Monreale.  , 

dei  Benedettini  non  resta  che  Tarnpio  bellissimo  chiostro.  Chi  è 
stato  a  Palermo,  non  dimenticherà  mai  il  divino  silenzio  che  regna 
tra  le  arcate  di  questo  poetico  chiostro  (fig.  182),  interrotto  sol- 
tanto dal  mormorio  d'una  fontanella. 

Quasi  tutte  le  arti  conosciute  nel  medio  evo,  la  bisantina  e  la 
musulmana,  la  carolingia  e  Ja  normanna,  la  lombarda,  oltre  la 
superstite  grecolatina,  si  trovano  riunite  o,  per  dir  meglio,  fuse 
in  un  tutto  a  cui  non  si  può  negare  il  nome  di  arte  italiana 
delVTtalia  meridionale.  Si  suol  i)arlare  d'un'arte  normanna  nel- 
l'Italia meridionale.  Ma  non  bisogna  dimenticare  che  l'arte  italiana 
<ira  penetrata  in  Francia  con  artisti  italiani  sin  dal  sec.  x,  ciuando 


Fig.  183.  - 


La  Cattedrale  di  Amalli 
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anche  non  si  voglia  ammettere  col  Merzario  che  i  Normanni  intro- 
dussero e  diffusero  nell'Italia  meridionale  «  un'architettura  la  quale 
era  stata  creata  dai  Comacini,  trasformata  in  Normandia  dagl'Ita- 
liani, e  fecondata  dai  Normanni  con  l'innesto  dell'arte  bisantina 
e  moresca». 

S untuose  chiese  furono  costruite  dai  Normanni  nella  Campania, 
nella  Basilicata,  soprattutto  nella  Puglia,  il  paese  della  pietra, 
la  terra  dei  trulli  (1).  Le  cattedrali  di  Salerno,  Eavello,  Amalfi 
(fìg.  183),  tutte  del  sec.  xi,  e  il  Duomo  di  Caserta  vecchia  (sec.  xii) 
rammentano  le  chiese  siciliane.  Bari,  già  bisantina,  conquistata  da 
Roberto  il  Guiscardo  nel  1071,  à  un  monumento  normanno  nel 
San  Nicola^  cominciato  nel  1087  e  finito  nel  1139  :  la  cui  facciata, 
per  altro,  à  linee  romanamente  maestose.  Normanne  sono  pure 
la  Cattedrale  di  Molfetta  (sec.  xii),  quella  di  Trani,  consacrata  nel 
1143  (ma  lo  svelto  campanile  è  del  sec.  xiii),  la  Chiesa  di  San  Nicola 
e  Cataldo  (1180)  nel  Camposanto  di  Lecce.  Nella  Basilicata,  ove  Melfi 
fu  la  cittadella  dei  duchi  normanni  e  Venosa  la  loro  necropoli, 
noteremo,  oltre  il  Duomo  di  Melfi,  edificato  da  un  Noslo  di 
Rbmerio,  del  quale  non  resta  che  l'elegante  campanile  (1153),  la 
Badìa  della  SS.  Trinità  a  Venosa,  la  cui  chiesa  fu  fatta  co- 
struire nel  1085  da  Roberto  Guiscardo,  che  vi  fu  seppellito  coi 
fratelli  e  con  la  moglie  ;  e  la  coeva  Cattedrale  di  Acerenza,  che, 
a  dire  del  Lenormant,  è  il  monumento  più  veramente  normanno 
dell'Italia  meridionale. 

Ma  nella  maggior  parte  dei  casi,  più  che  di  monumenti  nor- 
manni, si  dèe  parlare  di  monumenti  costruiti  nell'Italia  meridio- 
nale durante  la  dominazione  normanna.  Le  cattedrali,  per  es.,  di 
Bitonto  di  Ruvo  di  Barletta  sono  edifizii  di  stile  lombardo;  altre 
chiese  sono  di  stile  pisano.  Quando  i  Normanni  da  Melfi  mossero 
alla  conquista  della  Puglia  e  vollero,  come  segno  di  lor  vittoria, 
ampliare  la  colonia  greca  di  Troja,  che  divenne  la  città  d'incoro- 
nazione dei  re  normanni,  ricorsero  a  una  colonia  di  pisani,  che 
si  trovava  a  Bovino,  per  la  costruzione  della  Cattedrale,  clie  fu 
compiuta  intorno  al  1119.  La  Cattedrale  di  Troja  (fig.  184  e  185), 
con  la  sua  facciata  (il  cui  piano  superiore  è  del  sec.  xiii),  che  è  la 
più  splendida  dell'Italia  meridionale,  rammenta  la  Cattedrale  di 
Pisa.  «  I  Normanni  (scrive  lo  Schubring)  non  avevano  un'arte 
propria,  quando  nel  principio  del  secolo  xi  irruppero  nella  Puglia. 
In  Sicilia  essi  si  sottomisero  all'arte  araba;  in  Puglia  cercarono 
d'importare  Farchitettura  d'un'altra  regione  italiana».  Oltre  quello 
di  Troja,  si  conoscono  tre  altri  edifizii  eretti  dalla  colonia  pisana 


(1)  Caso  a,  (•;iij)ola. 
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per  commissione  de'  Normanni  :  la  Cattedrale  di  Foggia,  la  Chiesa 
di  Siponto  e  la  Cattedrale  di  Benevento,  ricostruita  nel  sec.  xi. 
Il  Bertaux,  in  vece,  che  à  l'idea  fìssa  dell'influenza  dell'arte  fran- 


Fig.  184.  —  La  Cattedrale  di  Troia. 

cese  nell'Italia  meridionale,  sostiene  che  la  maggior  parte  degli 
edifizii  costruiti  sotto  i  Normanni  appartengono  alla  famiglia  delle 
chiese  monastiche  borgognone,  delle  quali  è  madre  comune  la 
Chiesa  di  Cluny. 

Nell'Abruzzo  (se  ne  togli  l'Abazia  di  San  Clemente  in  Casauria, 
che  à  una  chiesa  del  xii  sec.  con  un  bel  portico  nel  quale  trionfa 
l'ogiva  arabesca,  e  di  cui  l'abate  Leonate  fece  un'officina  di  stoffe 

17  —  Natali  e  Vitell'. 
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preziose  di  ricclii  tapi^eti  di  codici  splendidi)  le  chiese,  tino  alla 
conquista  angioina,  non  sono  che  un  rozzo  riflesso  degli  edifizii 
sacri  campani  e  pugliesi. 

All'architettura  civile  diede  grande  ini^julso  Federico  II  della 
casa  di  Hohenstaufen,  successa  a' re  normanni  nel  1194.  Fede- 
rico II,  nato  in  Italia,  a  Jesi,  fu  un  imperatore  artista.  Maestro 
Riccardo  da  Lentini  fu  prepo&to  dall'imperatore  all'edificazione 
dei  Castelli  d'Augusta  Siracusa  Caltagirone  Milazzo  e  Catania 
(1239-40).  Senonché  non  in  Sicilia,  come  i  piii  credono,  non  a  Pa- 
lermo, dove  i  nobili  non  avevano  dimenticato  le  sanguinose  giornate 
di  Enrico  VI,  ma  in  Puglia  e  in  Basilicata  Federico  II  (che  Walther 
von  der  Volgelweide  invocava  signor  della  Puglia)  fece  comune- 
mente dimora  :  ebbe  a  Foggia  il  palazzo  di  residenza  imperiale, 
a  Lucerà  la  sua  guardia  saracena  ;  nel  Castello  del  Monte  scrisse 
il  suo  trattato  di  falconerìa  ;  da  Melfi  nel  1231  promulgò  le  Con- 
stitutiones  Augustales  ;  e  a  Ferentino  morì.  Scrive  Giovanni  Vil- 
lani (VI,  i)  :  «  Fece  egli  il  jjarco  dell'  uccellazione  al  Pantano  di 
Puglia  (Incoronata),  e  fece  il  parco  della  caccia  presso  a  Gravina 
(Garagnone)  e  a  Melfi  alla  Montagna  (Lagopésole)  ;  e  il  verno 
stava  a  Foggia  a  uccellare,  la  state  alla  montagna  a  suo  diletto  ». 
A  Foggia  si  vedono  ancora  i  ruderi  del  Palazzo  di  Federico,  eretto 
da  Bartolomeo  (1223-33),  padre  dello  scultore  Niccolò  da  Foggia. 
La  Puglia  à  non  meno  di  diciassette  castelli  di  Federico  :  dei 
quali  il  più  glorioso  è  Castel  del  Morite  (1240)  (fìg.  186),  presso 
Andria  :  edifizio,  robusto  insieme  ed  elegante,  di  otto  lati,  che  à 
agli  spigoli  otto  torri  di  otto  facce,  e  una  porta  monumentale,  che 
rammenta  l'arco  di  Capua,  fatto  erigere  dallo  stesso  Imperatore. 
Il  Castello  di  Lagopésole,  recentemente  illustrato  da  G.  Fortunato, 
è  il  più  grande  degli  edifizii  militari  di  Federico  II,  e  uno  dei 
meglio  conservati. 

«  Ricercatori  francesi  (dice  lo  Schubring)  anno  voluto  farci  cre- 
dere che  siano  stati  francesi  gli  architetti  che  edificarono  questi 
castelli;  ma  j)oi  s'è  assodato  che  nessun  altro  all' infuori  dello 
stesso  Federico  fu  quegli  che  disegnò  i  suoi  castelli  e  li  fece  con- 
durre a  termine  ».  Il  citato  Bertaux  sostiene  che  l'arte  francese 
divenne,  prima  del  1240,  l'arte  ufficiale  del  Reame  di  Sicilia,  e 
che  Castel  del  Monte  è  l'inizio  d'un  novo  stile  architettonico,  che 
s'inspira  all'arte  borgognona.  Le  diverse  opinioni  del  tedesco  e 
del  francese  si  spiegano  troppo  bene  :  ognuno  tira  l'acqua  al  suo 
mulino.  Ma  probabilmente  ànno  torto  tutti  e  due.  Tutti  e  due 
dimenticano  il  permanere  dell'elemento  classico  nel  mezzogiorno 
d'Italia.  Castel  del  Monte  solo  nella  decorazione  interna  à  parti- 
colari di  origine  nordica  ;  ma  la  pianta  la  costruzione  il  prospetto 
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le  forme  essenziali  sono  latine.  Dalla  coinizioue  dell'arte  classica, 
sotto  l' incentivo  della  vita  normanna  e  sveva,  rinasce  l' arte 
nell'Italia  meridionale.  «  Sorgono  da  essa  (concluderò  con  lo  Si)i- 
nazzola)  protomaestri,  scultori  e  architetti  locali,  che  possono,  che 
sanno  senz'altro  incarnare  il  sogno  irax)eriale  di  Federico  svevo. 
Non  uno  dei  nomi,  che  la  critica  storica  ci  ha  rivelati,  degli  arte- 
fici chiamati  da  Federico  a  Capua,  come  alla  costruzione  de'  suoi 
castelli  di  Basilicata  e  di  Puglia,  è  straniero.  Un  greco  e  qualche 
operaio  arabo,  ecco  tutto,  fra  artisti  di  Sicilia  di  Calabria  di  Lu- 
cania di  Puglia  ». 


IV. 

Scultori  e  pittori  italiani  anteriori  a  Mccola  Pisano  e  a  Oimahue. 

1.  —  Anteriormente  al  secolo  xiii  fiorirono  in  Italia  scultori  meno 
barbari  che  altrove,  specialmente  magistri  comacini. 

La  scultura  crea  un  simbolismo  novo  e  una  nova  ornamenta- 
tone, popolando  di  bestie  e  di  demonii  le  chiese  lombarde  :  «  esseri 
bizzarri  (come  il  Massarani  li  descrive)  che  tumultuano,  s'attor- 
tigliano, s'intersecano  come  incubi  e  succubi,  ma  che  intanto 
ravvicinano  l'arte  all'anatemizzata  natura  ».  E,  oltre  i  demonii  e 
le  bestie,  tratte  dai  bestiarii  moralizzati,  le  chiese  lombarde  s'ador- 
Qano  d'immagini  allegoriche  delle  Virtù  e  delle  Arti  liberali, 
lerivate  da  Prudenzio  da  Marciano  Capella  da  Boezio,  di  storie 
del  Vecchio  e  del  Novo  Testamento  ;  sono  veri  poemi  scolpiti, 
vere  enciclopedìe  per  chi  non  sa  lèggere,  secondo  il  bisogno  e 
l'uso  dell'evo  medio,  che  amò  le  somme  i  fiori  gli  specchi  i  tesori 
i  conviti  della  sapienza,  dal  Bellovacense  e  dall'Aquinate  a  Bru- 
netto a  Dante  a  Cecco  Ascolano. 

L'Italia  settentrionale  abbonda  di  sculture  mal  concepite  e  goffe 
aella  esecuzione,  ma  che  attestano  un  primo  risveglio  dell'atti- 
vità scultorica. 

Le  sculture  della  facciata  del  Duomo  di  Modena  (fig.  187),  rap- 
presentanti la  creazione  e  la  storia  dei  primi  uomini  sino  a  Noè, 
e  le  altre  del  coro,  rappresentanti  la  Passione,  appartengono  a 
un  NicoLAUS  e  ad  un  Guilelmus,  che  le  eseguirono  intorno  al  1099. 

Notevoli  le  sculture  del  xii  sec.  di  San  Michele  e  di  San  Pietro 
in  Ciel  d'oro  a  Pavia. 

Un  altro  Nicolao,  che  fioriva  nel  1135  (se  è  autentica  la  fa- 
mosa inscrizione  del  Duomo  di  Ferrara; 
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l.i  iiiile  cento  trenta  cenqe  nato, 
fo  (|nesto  tempio  a  S.  Gogio  clonato 
(la  GÌ  elmo  ciptadin  per  so  amore, 
et  niea  fo  l'opra:  Nicolao  seolptore, 


che  sarebbe  il  primo  nioiiuuieuto  letterario  del  nostro  volgare), 
è  autore  delle  sculture  della  porta  principale  del  Duomo  di  Vt^ 
rona  e  di  quello  di  Ferrara.  Associatosi  a  un  Wiligel^io,  versi 
il  n;i9,  scolpì  anche  il  portale  di  San  Zeno  ISIaj'giore  a  Veronal 
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rappresentando  scene  bibliche,  e  Teodorico  che  insegue  il  cervo 
infernale,  e  storie  di  san  Zeno,  e  i  mesi. 

Un  Anselmo,  che  sé  chiamò  novo  Dedalo,  adornò  circa  il  117] 
di  sculture  (oggi  al  Museo  archeologico)  la  distrutta  Porta  Romana 
a  Milano. 

Il  maggiore  scultore  dell'Italia  settentrionale  di  questa  età  è 
Benedetto  Antelami,  che  lavorò  nel  Duomo  di  Parma,  dove  si 
vede  il  suo  bassorilievo  La  deposizione  dalla  croce  (1178),  e  nel 
Battistero  della  stessa  città,  dove  rappresentò  storie  bibliche,  le 
sei  età  della  vita  e  l'allegorìa  della  morte  :  e  che  fece  alcuni  bas- 
sorilievi della  facciata  del  Duomo  di  Borgo  San  Donnino. 

Generalmente  rozza  e  infantile  è  la  scultura  toscana  di  questa 
età  :  basti  rammentare  la  fonte  circolare  di  San  Frediano  a  Lucca, 
adorna  d'informi  figure  ad  alto  rilievo  d'un  m.  IIobekto  (1151  ?)  ; 
e  le  sculture  di  Pistoja,  come  V Adorazione  dei  Magi  (1166),  su 
la  porta  di  Sant'Andrea,  che  à  l'inscrizione  :  «  Fecit  hoc  opus 
Gruamons  magister  bon.  et  Adeodatus  frater  e  jus  »,  e  Cristo  e 
gli  Apostoli  (1167)  d'un  Rodolfinus  su  la  facciata  di  San  Barto- 
lomeo in  Pantano.  Più  noto  è  Bonanno  da  Pisa,  che  fece  le  i)orte 
di  bronzo  del  Duomo  della  sua  città,  distrutte  da  un  incendio  nel 
1595,  e  le  impòste  bronzee  della  porta  principale  del  Duomo  di 
Monreale  (1186)  (fig.  188),  opera  di  goffa  maniera  e  assai  inferiore 
alle  porte  laterali  dello  stesso  Duomo  di  Monreale  (fig.  189),  do- 
vute a  Barisano  da  Trani.  Migliori  le  opere  eseguite  in  Toscana 
da  maestri  comacini  :  per  esempio,  le  sculture  della  facciata  del 
Duomo  di  Lucca,  o  San  Martino,  dovute  a  Guido  da  Como  e  al  figlio 
suo  Guidetto  (1201).  L'atrio  del  Duomo  di  Lucca  à  poi  sculture, 
alquanto  posteriori,  che  segnano  un  vero  principio  di  risorgimento 
dell'arte.  Alcune,  non  anteriori  al  1233,  rappresentano  i  dodici 
mesi  dell'jinno,  significati  da  figure  in  atto  di  compiere  faccende 
rurali  (fig.  190),  o  di  sollazzarsi  ;  soggetto  caro  anche  alla  poesìa 
di  quel  tempo:  si  pensi  a  Bon  vicino  dalla  Riva  e  a  Folgore  da 
San  Gemignano.  Superiormente,  storie  di  san  Martino,  opere  non 
inferiori  alle  buone  del  secolo  xiii,  escluse  quelle  di  Niccola 
Pisano. 

Una  scuola  di  marmorarii  umbri  del  sec.  xii  diede  sculture  a 
Spoleto  a  Narni  ad  Assisi  a  Foligno.  Nella  Marca,  Osimo  Apiro 
Ancona  (dove  un  m.  Filippo,  nel  1210,  adornava  la  facciata  di 
Santa  Maria  della  Piazza),  Ascoli  ànno  saggi  di  scultura  lombarda. 
Il  Lazio  si  può  gloriare  d'una  propria  arte,  più  vicina  alla  grande 
arte  classica  che  alla  bisantina  e  alla  lombarda.  Alludiamo  alle 
opere  insieme  architettoniche  e  scultori  eh  e  dei  Cosmati,  come  i 
citati  chiostri  di  San  Paolo  e  di  San  Giovanni  Laterano,  il  coro  di 


Fig.  188,  —  Particolare  della  Porti  priiicip.ile  dei  Uuomojdi  Monreale. 


Fig,  18?',  —  Piifticolare  della  Porta  laterale  del  Duomo  di  Monreale. 
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San  Lorenzo  fuor  delle  mura,  le  tombe  dei  Savelli  stìV  Arac  celi  ^ 
la  facciata  del  Duomo  di  Civitacastellana.  Questa  scuola  operò 
dalla  fine  del  sec.  xii  al  principio  del  xiv. 


Le  province  meridionali,  che  risentirono  più  che  le  altre  d'Italia 
l'azione  dell'arte  hisaiitina,  ebbero  dall' luidecimo  al  decimoterzo 
secolo  molti  artisti,  di  gran  lunga  superiori  agli  artisti  coevi  del- 
l'Italia settentrionale  e  centrale. 

Salerno  e  Amalfi  furono  già,  verso  la  line  del  sec.  xi,  il  centro 
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d'una  scuola  di  scultori,  il  cui  capolavoro  è  l'altare  della  Catte- 
drale di  Salerno,  la  più  grande  opera  d'avorio  che  abbia  lasciato 
il  medio  evo. 

L'Italia  meridionale  è  ricca  soprattutto  di  bei  lavori  di  bronzo, 
dapprima  venuti  da  Costantinopoli,  come  la  porta  di  Montecas- 
sino,  alla  quale  accennammo.  Ma  già  Ruggero  delle  Campane  (1), 
da  Melfi,  si  staccava  dai  modelli  bisantini,  fondendo  e  cesellando 
la  porta  del  mausolèo  del  normanno  Boemondo  (m.  1110)  a  Ca- 
nosa.  Le  due  i)orte  di  bronzo  niellato  della  Cattedrale  di  Troja 
(fig.  191),  che  sorpassano  in  isplendore  quelle  di  tutto  il  mezzo- 
giorno, se  ne  togli  Benevento,  furono  opera  di  Oderisio  Berardo, 
beneventano,  che  le  fuse  nel  1119  e  nel  1127.  A  Oderisio  è  anche 
attribuita  la  porta  del  Duomo  di  Benevento  (fig.  192),  che,  oltre 
scene  bibliche,  contiene  un  catalogo  delle  suffrciganee^  è  una  cro- 
naca della  straordinaria  potenza  della  chiesa  :  vero  capolavoro,  che 
à  nel  suo  tempo  la  stessa  importanza  che  nel  sec.  xiv  quella  di 
Andrea  da  Pontedera  e  nel  sec.  xv  quelle  del  Ghiberti.  Ma  la 
tecnica  assai  jH-ogredita  di  questa  porta  ce  la  fa  assegnare  alla 
seconda  metà  del  sec.  xiii.  Barisano  da  Trani  è  famoso,  oltreché 
per  le  porte  laterali  del  Duomo  di  Monreale,  già  da  noi  citate, 
per  quelle  del  Duomo  di  Ravello  e  del  Duomo  della  sua  città 
(1179):  nelle  quali  ultime  soggetti  sacri  e  profani  si  dànno  la 
mano  ;  e  la  Panhagia  bisantina  sta  accanto  a  gli  arcieri  della 
guardia  civica.  Barisano  s'inspira  ai  vasi  italogreci,  che  torna- 
vano allora  in  luce,  come  più  tardi  i  maestri  di  Federico  II  ten- 
teranno emulare  la  romana  grandezza. 

Ricchissima  è  poi  nell'Italia  meridionale  la  scultura,  massime 
ornamentale,  di  pietra  e  di  marmo  :  decorazione  marmorea  di 
portali,  amboni  (fig.  193),  sedie  episcopali,  ciborii,  ceri  pasquali. 
A  Rapolla,  in  Basilicata,  vedemmo  due  grossolani  bassorilievi,  la 
Tentazione  Adamo  e  V Annunciazione^  dell'architetto  e  scultore 
Sarolo  di  Muro  Lucano,  che  decorano  il  camj)anile,  eretto  nel 
1209,  di  quella  chiesa. 

Ma  il  più  grande  scultore  dell'Italia  meridionale  (quando  non 
si  voglia  ridare  alla  Puglia  Niccola  Pisano)  fu  Niccola  di  Bar- 
tolomeo da  Foggia,  che  fioriva  nel  1272.  Egli  scolpì  il  magnifico 
pulpito  di  Ravello  (fig.  194),  che  si  adorna  d'un  busto  femminile 
(di  Sigilgaita  Rufolo?  o  di  Anna  della  Marra?)  così  maraviglio- 


(1)  La  fusione  e  la  cesellatura  dei  metalli,  più  che  dagli  scultori 
propriamente  detti,  era  esercitata  dai  fonditori  di  campane:  una 
delle  arti  più  nobili  del  medio  evo. 


—  Haltonte  sinistro  dello  porto  di  bronzo  della  Cattedrale  di  Troja 
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siiiiiente  bello,  che  da  taluno  è  ritenuto  opera  posteriore  al  pal- 
pito, (la  taluno  opera  addirittura  greca! 


Gli  scultori  campani  e  pugliesi  anno  un'abilità  ignota  in  questo 
tempo  agli  scultori  delle  altre  terre  d'Italia,  e  imitano  spesso 
l'antico.  Federico  II  dà  poi  la  spinta  a  un  tentativo  di  rinasci 
mento,  facendo  decorare  la  porta  di  Capua  come  un  arco  di  trionfo; 


—  271  — 

e  in  Apulia  come  in  Campania,  a  Castel  del  Monte  come  a  Capua, 
forma  una  scuola  di  scultori  che  tenta  rivaleggiare  con  la  sta- 


tuaria grecoromana;  una  scuola  (dice  il  Bertaux)  il  cui  cai^olavoro 
è  fuori  del  regno  delle  Due  Sicilie  :  la  cattedra  del  Battistero  di 
Pisa.  Niccola  di  Pietro  d' Apulia  prosegue  l'opera  dello  Imperatore 
nell'Italia  centrale,  e  attesta  la  superiorità  dell'arte  del  mezzo- 
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giorno,  nel  sec.  xiii,  su  quella  del  resto  d'Italia.  Ma  con  l'ar- 
tista che  sé  stesso  chiamò,  e  che  noi  continueremo  a  chiamare, 
rispettando  la  tradizione,  Niccola  Pisano,  cominceremo  la  tratta- 
zione della  rinascita  della  scultura  in  Toscana. 
2.  —  Ora  veniamo  alla  pittura. 

Non  è  al  tutto  spenta  la  tradizione  della  pittura  murale  :  spe- 
cialmente nell'Italia  media  e  meridionale  non  mancano  affreschi, 
i  cui  accenti  rozzi,  ma  sinceri,  contrastano  con  la  dommatica 
rigidezza  della  pittura  bisantina.  Eammentammo  gli  affreschi  di 
Santa  Maria  Antiqua.  Aggiungiamo,  sempre  a  Roma,  gli  affreschi 
di  BoNizzo  nella  Chiesa  di  Sant'Urbano  alla  Caffarella,  dei  quali 
uno,  quello  rappresentante  la  Crocifissione,  à  la  data  del  1011; 
e  gli  affreschi,  che  vanno  dal  v  al  sec.  xi,  della  basilica  sotter- 
ranea di  San  Clemente  (fig.  195). 

Non  ostante  il  bisantinismo,  vi  fu  un  innegabile  risveglio  na- 
zionale, qual  è  attestato,  per  es.,  dagli  affreschi  della  Chiesa  di 
Sant'Angelo  in  Formis,  presso  Santa  Maria  Capua  Vetere,  eseguiti 
nella  seconda  metà  del  sec.  xi,  rappresentanti  fatti  biblici,  non 
senza  una  tal  quale  vivacità  d'espressione. 

Nell'Italia  settentrionale,  notevoli  gli  affreschi  del  Battistero 
di  Parma  (sec.  xiii). 

Ma  domina  sempre  il  musaico,  che  vien  perdendo  il  suo  carat- 
tere tipico  e  acquistando  maggior  vivezza  di  colore  e  varietà 
d'ornamenti.  Ai  musaici  di  San  Marco  a  Venezia  abbiamo  ac- 
cennato. 

Alcuni  musaici  di  Roma  appartengono  ai  secoli  xii  e  xiii: 
quelli  della  facciata  di  Santa  Maria  in  Trastevere,  dell'abside  di 
San  Clemente  ;  e  quelli  delle  absidi  di  San  Giovanni  Laterano  e  di 
Santa  Maria  Maggiore,  eseguiti  da  fra'  Jacopo  Toriti  e  da  fra' 
Jacopo  da  Camerino,  suo  discepolo,  nel  1295.  Il  più  bel  musaico 
romano  del  sec.  xii  è  quello  di  Santa  Maria  in  Trastevere  (fig.  196), 
rappresentante  il  Cristo  che  abbraccia  teneramente  la  madre. 
Non  à  nulla  di  bisantino  il  musaico  (1207)  della  Cattedrale  di 
Spoleto,  eseguito  da  m.  Solsterno. 

Già  rifiorito  per  l'impulso  di  Desiderio  a  Montecassino,  il  mu- 
saico raggiunse  la  perfezione  sotto  la  dominazione  dei  Normanni, 
di  Ruggero  II  e  de'  due  Guglielmi.  I  più  pregevoli  musaici  di 
Sicilia  sono  quelli  della  Cappella  Palatina  e  del  Duomo  di  Ce- 
falù  (fig.  197),  della  Martorana  e  di  Monreale,  dovuti  in  gran 
parte  ad  artisti  indigeni.  Essi  somigliano  (né  la  somiglianza  è 
certo  casuale)  a'  romani  :  ma,  mentre  i  musaicisti  romani  si  val- 
gono di  frammenti  di  marmo  antico,  quelli  del  mezzogiorno  usano 
pezzi  di  vetro. 

18  —  Natali  e  Vitblli. 
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Nulla  diciamo  dei  rigidi  Cristi,  né  delle  nere  Madonne,  sog- 
getti trattati  di  frequente  da  pittori  italiani  anteriori  a  Cimabue. 


Fig.  197.  —  Musaico  della  Cattedrale  di  Cefalù. 


Aprirà  gli  occhi  de'  nostri  pittori  alla  luce  della  bellezza,  av- 
viverà loro  l'ingegno  e  sgranchirà  le  mani  un'altra  Madonna, 
un'altra  idea'fulgente  di  giustizia  e  di  bellezza:  la  Libertà. 
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V. 

L'arte  cosiddetta  gotica.  —  1.  Origine  e  caratteri  delVarchi- 
tettura  archiacuta.  —  2.  L'' architettura  archiacuta  in  Francia^ 
Germania,  Inghilterra,  Spagna.  —  3.  La  scultura  e  la  pittura 
fuori  d^Italia. 

1,  —  «  A  quel  modo  che  nell'idioma  delle  plebi  medieve  sovra- 
neggia ancora,  se  anche  imbarbarito  e  scassinato,  il  latino,  così 
nella  loro  chiesa,  nella  chiesa  lombarda  e  romanza,  ancora  il 
genio  romano  sovraneggia.  La  mole  è  tuttavìa  enorme;  la  luce 
è  tuttavìa  contesa.  Il  vano  ha  un'altra  grande  vittoria  da  conse- 
guire; e  l'arme  che  deve  dargliela,  è  l'ogiva.  Grazie  all'ogiva  e 
ai  contrafforti  e  agli  archibuttanti  esterni,  che  ne  sono  il  corol- 
lario, i  muri,  cessando  quasi  dalla  funzione  di  portare,  per  con- 
tentarsi di  quella  di  cingere,  s'aprono  alle  grandi  vetriere;  la 
luce,  decomposta  in  tutti  i  paradisiaci  colori  dell'arcobaleno,  in- 
vade la  cattedrale:  i  cuori  esultano  nell'osanna  ». 

Così  accenna  il  Massarani  al  sorgere  dell'architettura  archia- 
cuta, ogivale  o  sestoacuta,  detta  malamente  gotica,  quando  è  noto 
che  i  Goti  scesero  nel  nostro  paese  parecchi  secoli  prima  dell'av- 
vento del  gotico.  Che  se  gotico  (1)  vuol  dire  semplicemente  nor- 
dico o  tedesco  {tedesca  chiamò  il  Vasari,  nella  Introduzione  alle 
tre  arti  del  disegno,  l'architettura  archiacuta,  in  quella  famosa 
invettiva,  giustificata  solo  dal  secolo  cortigiano,  nimico  delle 
animose  opere  dei  liberi  avi),  si  dà  a  questo  stile  un'origine  che 
non  è  la  sua. 

Yexata  quaestio.  I  Francesi  danno  all'architettura  gotica  origine 
francese.  Il  Corroyer  vorrebbe  chiamarla  addirittura  architettura 
nazionale  (cioè  francese)  del  medio  evo  ;  e  il  Reinach  ne  riassume 
la  storia,  asserendo  che  dal  nord  della  Francia.(Isola  di  Francia, 
dove  se  n'è  trovato  un  esempio  del  1115,  e  Picardìa)  il  gotico, 
diffuso  dai  cistercensi,  passò  in  Alsazia  (Strasburgo,  1177)  in  Ger- 
mania in  Italia  in  Ispagna  nella  Svezia  nella  Boemia  nell'Un- 
«;herìa;  e  i  crociati  francesi  lo  introdussero  a  Cipro  e  nella  Siria. 

1  Tedeschi  rivendicano  alla  Germania  la  creazione  o,  per  lo 


(1)  La  paiola  (jotiro  fu  pai  usata  dagl'Italiani  in  coiitiapposi/ione 
(li  vlaxHÌco,  quasi  noi  signilicato  di  harharo  :  «  gotica  caligine  »  dice 
il  Pari  ni  noi  Mattino,  per  dire  «  tenebro  della  barbarie  ». 
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meno,  la  formazione  dello  stile  ogivale.  Scrive,  i>er  es..  il  Liibke: 
«  Quantunque  lo  stile  moresco  avesse  già  fatto  uso  dell'arco 
acuto,  e  si  fosse  già  incontrata  questa  forma  nella  seconda  metà 
del  sec.  xii  presso  la  popolazione  mista  della  Francia  setten- 
trionale, tuttavìa  questo  stile  in  Germania  ricevè  il  suo  normale 
sviluppo  »;  e  ancora:  «  Questo  stile  nacque  in  seno  delle  nazioni 
germaniche,  le  quali,  dopo  avere  sviluppato  lo  stile  romanico^ 
cercavano  dargli  un  carattere  più  elevato  ».  Si  noti  la  confes- 
sione contenuta  nelle  parole  stampate  in  corsivo.  Altra  è  la  qui- 
stione  della  patria,  altra  è  quella  dell'origine  prima  dell'archi- 
tettura gotica.  Ce  ne  appelliamo  al  tedesco  Hope,  il  quale, 
sebbene  creda  che  lo  stile  archiacuto  si  sia  formato  in  Germania, 
riconosce  che  all'Italia  «  devesi  indubitatamente  lo  stile  a  tutto 
sèsto,  dal  quale  venne  poi  lo  stile  ogivale  »,  aggiungendo  :  «  Se 
la  differenza  di  temperatura  e  di  clima  produsse  nel  tutto  sèsto 
le  moditìcazioni  che  divennero  poi  caratteri  essenziali  dell'ogiva, 
dobbiamo  riconoscere  che  quest'ultima  architettura  è  stata  sovrap- 
posta all'altra,  ch'essa  riconosce  la  sua  origine  non  già  da  alcune 
forme  di  ornamenti  arbitrarli,  come  il  finimento  e  lo  intreccio 
degli  archi,  ma  da  principii  fondamentali  della  prima.  In  fatti 
l'arco  la  vòlta  la  spina,  elementi  capitali  del  gotico,  già  esiste- 
vano nel  lombardo,  da  esso  furono  tolti;  e  se  ebbero  poi  muta- 
menti di  forme,  li  debbono  unicamente  alle  esigenze  di  un'atmo- 
sfera più  settentrionale,  al  bisogno  e  al  gusto  de'  paesi  ove  questo 
stile  fu  modificato  ». 

La  cattedrale  gotica  sbocciò  (dove  che  sia)  dalla  basilica  lom- 
barda a  vòlta  (come  questa  dall'antica  basilica  cristiana),  modi- 
ficata dall'introduzione  dell'arco  acuto  e  da  varie  forme  decorative 
esistenti  in  germe  nell'architettura  lombarda. 

Nello  stile  gotico,  legittimo  figlio  del  lombardo,  epperò  neola- 
tino, avvenne  la  medesima  evoluzione  che  nelle  lingue  e  nelle 
letterature  neolatine  :  pur  prendendo  le  mosse  dal  latino,  le  nuove 
lingue  se  ne  differenziarono  a  poco  a  poco,  introducendovi  ele- 
menti propri,  e  quasi  dimenticando  la  propria  origine.  Se  più 
tardi  la  Francia  e  la  Germania  ci  diedero  il  loro  gotico,  fu  dunque 
né  più  né  meno  che  una  restituzione. 

Ma  quali  sono  i  caratteri  dell'architettura  archiacuta?  Il  Sacken 
li  riduce  a  tre:  universale  uso  dell'arco  a  sèsto  acuto,  detto,  alla 
francese,  ogiva  (già  elemento  decorativo  degli  edifizii  arabi  e  si- 
culi), formato  da  due  archi  di  cerchio  riuniti  superiormente;  — 
la  costruzione  delle  vòlte  ardite  e  leggère  a  guisa  di  ossatura  per 
mezzo  di  costoloni  incrociantisi,  o  nervature  ;  vòlte  poggianti  su 
pilastri  e  contrafforti  che  dividono  e  animano  la  superficie  dei 


—  278  — 


muri  ;  —  la  tendenza  delle  varie  parti  a  un  movimento  ascen- 
dentale, o  verticalismo. 

Sorgono  e  in  agili  file  dilungano 

gl'immani  ed  ardui  steli  marmorei... 

le  arcate  salgono  chete,  si  slanciano 

quindi  a  voi  rapide,  poi  si  rabbracciano 

prone  per  l'alto  e  pèndule. 

(G.  Carducci,  In  una  chiesa  gotica). 
Una  delle  manifestazioni  più  notevoli  di  questo  stile  sono  gli 
archi  di  sostegno  e  i  contrafforti  (pile  a  cui  s'appoggiano  essi  archi), 
senza  i  quali  i  muri,  troppo  perforati,  non  basterebbero  a  soste- 
nere la  spinta  delle  vòlte.  Mirabili  i  particolari  decorativi,  in 
grazia  de'  quali  gli  edifìzii  gotici  somigliano  a  immensi  lavori 
d'oreficerìa  :  ma  è  giusto  osservare  col  Sacken  esser  «  vanto  spe- 
ciale dei  costruttori  in  questo  stile  il  non  aver  velato  l'artifizio 
della  costruzione  con  la  eleganza  delle  forme,  l'aver  anzi  fatto 
servire  alla  decorazione  gli  elementi  organici  della  costruzione  ». 
Le  parti  che  dànno  maggior  vita  e  movimento  all'esterno  d'un 
edifizio  gotico,  sono  i  frontoni  dei  contrafforti  e  delle  finestre  ;  i 
pinacoli,  finimento  dei  tabernacoli  dei  baldacchini  dei  contraf- 
forti ;  le  guglie  o  cuspidi^  che  spesso  proteggono  le  statue  :  parti 
adornate  da  foglie  arrampicanti  e  da  fiori  crociformi.  Il  capitello 
gotico,  essenzialmente  decorativo,  à  la  forma  di  calice  allargato 
in  alto,  ed  è  per  lo  più  decorato  da  due  piani  di  foglie. 

Tanto  le  forme  fondamentali  quanto  gli  elementi  di  tutti  i  par- 
ticolari sono  tratti  dalle  figure  geometriche,  e  la  costruzione 
d'ogni  parte  è  regolata  da  leggi  severe  e  da  calcoli  matematici  : 
donde  l'armonìa  che  regna  negli  edifizii  archiacuti,  paragonabili 
all'armonìa  che  governa  il  mondo  dantesco.  Se  la  profondità  pe- 
netra gli  animi  umani  di  misterioso  terrore,  la  larghezza  li  ras- 
sicura, l'altezza  li  esalta  :  epperò  (a  dire  di  Carlo  Blanc)  il  temjno 
indiano  s'inviscerò  sotto  l'ombra  delle  rocce  a  cercarvi  i  misteri 
di  Brahma  nel  seno  della  natura;  la  piramide  egizia  sorse  a  sfi- 
dare l'eternità;  la  cattedrale  gotica  lanciò  nel  cielo  le  sue  guglie, 
quasi  augurio  di  paradiso.  Si  pensa  quasi  alla  mistica  scala  di 
Giacobbe,  che  Dante  vide  nel  cielo  di  Saturno. 

Ma  gli  edifizii  archiacuti  non  soltanto  pel  simbolismo  sono  un 
miracolo  di  bellezza.  «  Nessuu'architettura  mai,  salvo  la  greca 
(scrive  Camillo  Boito),  ebbe  simbolismo  e  organismo  (1)  così  in- 

(1)  Ogni  stile  architettonico  risulta,  secondo  il  Boito,  da  due  cose: 
V organismo,  che  viene  dalla  distribuzione  dell'edifizio,  dalla  qualità 
de'  materiali,  dalle  condizioni  naturali  del  pnese^  e  il  simbolismo, 
che  potnnnmo  chiamare  espressione,  rappresentando  ogni  edilìzio  l'in- 
dole della  civiltà,  l'inclinazione  del  popolo,  l'anima  dell'architetto. 
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timamente  connessi  come  l'architettura  archiacuta,  dove  non  si 
sa  tra  la  bellezza,  la  scienza  e  l'artifizio  del  costruire,  quale  so- 
vrasti ». 

L'architettura  archiacuta  non  è  soltanto  bella,  perché  «  sembra 
(come  sembrò  al  D'Agincourt)  che  abbia  tolto  a  sciogliere  il  pro- 
blema di  unire  la  perfetta  solidità  a  una  meravigliosa  arditezza, 
che  attrae  l'occhio,  e  ad  una  leggerezza  piena  di  grazia,  che  lo 
ricrea  »,  né  perché  sa  dire  agli  uomini  le  sublimi  armonìe  del- 
l'Infinito, ma  perché  ìndice,  espressione  e  sintesi  della  nova  vita 
civile  in  che  prosperò.  Architetti  cittadini,  laici  (non  più  eccle- 
siastici o,  per  lo  meno,  soggetti,  come  nell'età  precedente,  alla 
chiesa)  sostituiscono  alle  gravi  basse  buje  chiese  lombarde  templi 
alti  agili  luminosi  ;  ai  muri  pieni  muri  interrotti  da  finestre  (bi- 
fore^ trifore^  quadrifore)  rosoni  trafori,  che  li  rendono  simili  a 
merletti  di  pietra  ;  alla  decorazione  fantastica  o  geometrica  una 
decorazione  che  s'inspira  alla  flora  del  paese  ove  sorge  l'edifizio; 
all'architrave  e  al  pieno  centro  la  linea  verticale  e  l'arco  acuto; 
alla  forza  contenuta  e  maestosa  la  leggerezza  e  lo  slancio  verso 
i  liberi  cieli;  all'ascetismo  il  misticismo.  Il  tempio  non  è  più 
oramai  la  casa  de'  sacerdoti,  ma  del  popolo  e  di  Dio. 

Gli  edifizii  civili  (massime  i  castelli,  per  necessità  di  difesa) 
non  potevano  essere  costruiti  nello  stile  che  segna  il  trionfo  del 
vano  sul  pieno  ;  ma  il  gotico  ne  inspirò  l'interna  disposizione, 
l'ornamentazione  delle  porte  delle  finestre  dei  tetti. 

2.  —  Ora  possiamo  dir  poche  cose  dell'arte  gotica  fuori  d'Italia. 

In  Francia  lo  stile  gotico  si  sviluppò  prima  nel  nord,  dove 
dominò  sino  alla  prima  metà  del  secolo  xiii,  che  nel  sud,  dove 
si  usò  il  lombardo  sino  al  secolo  successivo.  Le  più  notevoli 
costruzioni  gotiche  della  Francia  sono:  N'ótre  Dame  di  Parigi, 
immortalata  da  V.  Hugo,  fondata  nel  1136,  epperò  ancora  mista 
di  forme  lombarde;  le  cattedrali  di  Rheims  (1211-50),  Chartres 
(1260),  Laon  (riedificata  ne'  primi  anni  del  sec.  xiii),  Amiens 
(1220-80),  Bourges  Troyes  Rouen  Orléans  Narbona  Beauvais. 

Il  Belgio  vanta  splendidi  palazzi  municipali,  come  quelli  di 
Ypres  (1342)  e  di  Bruges  (1366),  di  Gand  e  di  Bruxelles  (sec.  xv). 

L'architettura  gotica  i  aggiunse  la  perfezione  nella  Germania, 
che  può  gloriarsi  del  più  maraviglioso  edifizio  di  stile  archiacuto  : 
la  Cattedrale  di  Colonia  (fig.  198),  edificata  dal  1248  al  1322.  Il 
gotico  ebbe  in  Germania  notevole  impulso  da  Alberto  Magno 
(1193-1282).  Il  metodo  albertino  {TAber  constructionum  Alberti  in 
Germania)  rimase  in  Germania  norma  costante  per  la  costruzione 
degli  edifizii  sacri  :  permodoché  l'architettura  archiacuta  fu  cre- 
duta poi  patrimonio  esclusivo  dei  Tedeschi.  Sarebbe  troppo  lungo 
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il  solo  enumerare  i  principali  monumenti  gotici  tedeschi:  ram- 
mentiamo le  cattedrali  di  Ratisbona  Strasburgo  Ulma  Friburgo 
Praga  Vienna. 

In  Inghilterra  lo  stile  gotico,  nel  sec.  xv,  divenne  più  propria- 
mente inglese,  o  stile  Tudor,  bizzarramente  dovizioso,  che  si  pro- 
trasse fino  alla  metà 
del  sec.  xvi,  quando 
fu  soppiantato,  come 
diremo,  dal  Palladi- 
smo. 

In  Ispagna,  dopo  la 
cacciata  dei  Mori  (se- 
colo xi),  si  moltipli- 
carono le  chiese  cri- 
stiane, nelle  quali,  per 
altro,  l'architettura  la- 
tina si  modificò  al  con- 
tatto dell'arte  more- 
sca, di  cui  ci  siamo 
già  occupati.  Edifizii 
gotici  si  costruirono 
in  Ispagna  sino  al  se- 
colo XVI,  quando  al- 
l'influenza francese  su- 
bentrò l'italiana. 

3.  —  Alla  scultura 
lombarda,  astratta  e 
convenzionale,  segue 
una  scultura  realisti- 
ca, anche  quando  è 
puramente  decorativa, 
Fig.  198.  —  La  Cattedrale  di  Colonia.  nella  quale  à  il  primato 

la  Francia  del  sec.  xiii. 

Le  cattedrali  di  Parigi  Chartres  Amiens  si  adornano  di  statue 
che,  se  non  per  l'esecuzione,  certamente  meno  perfetta,  per  viva- 
cità di  movenze  e  d'espressione  non  ànno  nulla  da  invidiare  alle 
antiche.  Il  Reinach  paragona  la  scultura  gotica  francese  addirit- 
tura alla  greca:  in  tutte  e  due  nota  la  serenità,  e  crede  la  in- 
feriorità della  gotica  esser  dovuta  al  solo  fatto  che  essa  è  un'arte 
vestita.  Dopo  il  sec.  xiii,  la  scultura  francese  diventa  complicata 
e  manierata.  Stanno  per  sorgere  le  maraviglie  del  Trecento  italiano. 

Nella  Germania,  invece,  la  scultura  fiorisce  nel  sec.  xiv:  belle 
sono,  per  es.,  le  statue  del  Cristo  della  Vergine  degli  Apostoli 


—  281  — 


nel  Duomo  di  Colonia.  Fiorentissiraa  fu,  massime  dopo  la  metà 
del  sec.  XIII,  corrispettivamente  al  rinascere  degli  studii  nelle 
Università,  di  recente  fondazione,  l'arte 

Ch'alluminare  è  chiamata  in  Parisi 

(Dante,  Purg.^  xi,  81): 

la  miniatura.  Ma  soprattutto  la  pittura  di  smalto  su  le  vetriere 
delle  cattedrali  assunse  nell'arte  gotica  l'importanza  che  aveva 
avuto  il  musaico  nella  bisantina.  Il  xiii  è  il  secolo  classico  della 
pittura  su  vetro. 


VI. 

1.  architettura  archiacuta  in  Italia.  —  2.  Oli  edifizii  sacri  nel- 
Vltalia  settentrionale.  —  3.  NelVItalia  centrale  e  meridionale. 
—  1.  L"* architettura  civile. 

1.  —  Lo  stile  gotico  avrebbe  fatto  dalla  Francia  la  sua  prima 
apparizione  in  Italia  per  opera  dei  frati  cistercensi,  o  benedettini 
riformati,  fondatori  dell'Abbazìa  di  Fossanova  (1187-1208),  in  quel 
di  Eoma.  Per  opera  degli  stessi  monaci  il  novo  stile  si  sarebbe 
diffuso  in  Italia.  Ma  gli  storici  francesi,  i  quali  dicono  che  il 
nostro  gotico  primitivo  cistercense  rassomiglia  al  borgognone  e 
provenzale,  non  ricordano  che  la  Borgogna  e  la  Provenza,  pros- 
sime alla  Lombardia  e  al  Piemonte,  dovevano  ai  monaci  e  agli 
artisti  italiani  i  caratteri  lombardi  della  propria  architettura,  e 
che,  nel  secolo  x,  san  Guglielmo  visitò  la  Borgogna  e  la  Normandia 
in  compagnia  di  molti  artisti  italiani,  e  vi  costruì  suntuose  chiese. 

Dunque,  se  la  Francia  diede  all'Italia  il  gotico,  fu,  come  abbiamo 
detto,  una  restituzione.  Ma  il  vero  è  che  l'Italia  non  volle  mai 
riconoscere  questo  suo  figliolo  bastardo.  Per  escir  di  metafora, 
essa  restò  fedele  alle  tradizioni  romane.  Quella  specie  di  scola- 
stica architettonica  ch'era  l'architettura  archiacuta,  repugnava  al 
nostro  genio,  amico  della  bellezza  chiara  semplice  sana.  I  nostri 
edifizii  piantano  bene  ;  sono  creature  piene  di  forza  e  di  salute, 
che  non  «inno  bisogno,  per  reggersi  in  piedi,  di  quelle  architet- 
toniche stampelle  che  sono  gli  archi  di  sostegno.  L'armonìa  del- 
l'architettura gotica  nordica  è  indefinita,  è  come  la  melopèa  di 
Wagner;  aggiungete  qualche  guglia  al  Duomo  di  Colonia,  e  ri- 
marrà quel  che  è  ;  togliete  una  linea  sola  alla  facciata  del  Duomo 
d'Orvieto,  e  l'incanto  si  romperà. 
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«  Aperta  allora  (scrive  il  Massarani)  a  tutte  le  novità,  ma  non 
immemore  di  grandezze  materne,  la  mente  dell'artista  italiana 
aveva  bene  afferrato  di  colpo  tutte  le  nuove  eleganze  dell'arte 
archiacuta  ;  ma  aveva  insieme  saputo  inquadrarle  dentro  alla 
robusta,  gagliarda,  tetragona  membratura  romana.  E  su  le  for- 
melle, i  musaici,  le  colonnine  a  spira,  le  bifore  e  le  trifore,  del 
campanile  di  Santa  Maria  del  Fiore,  aveva  osato  romanamente 
assidere  l'imperio  dell'orizzontale;  e  sui  piloni  poligonali  e  su 
gl'immaginosi  capitelli  medie  vi  della  loggia  aveva  osato  lanciare 
trionfante  la  curva  di  tutto  sèsto  ». 

L'Italia  insomma  non  seppe  abbandonare  del  tutto  le  tradizioni 
lombarde,  se  non  quando  le  surrogò,  e  fu  male,  col  classicismo 
romano,  nell'epoca  del  cosiddetto  Rinascimento.  A  ogni  modo,  la 
grande  arte  italiana  si  mantenne  sempre  italiana. 

2.  —  Accenniamo  ai  principali  monumenti  di  stile  gotico  italiano. 

Edifizio  gotico  per  eccellenza  è  il  Duomo  di  Milano  (fìg.  199), 
che  fu  cominciato  sotto  gli  auspicii  di  Gian  Galeazzo  Visconti 
nel  1386.  I  documenti  ci  dànno  i  nomi  dei  maestri,  campionesi  fran- 
cesi tedeschi,  che  attesero  alla  costruzione,  ma  non  un  accenno 
al  primitivo  architetto.  Tra  i  maestri  italiani  eccelle  Giovannino 
de'  Grassi,  architetto  pittore  scultore  miniatore,  che  non  va  con- 
fuso con  Giovanni  da  Milano.  Vivacissimi  furono  i  contrasti  fra 
italiani  e  stranieri,  diventati  acerbi  tra  '1  1399  e  '1  1401  per  la 
presenza  del  francese  Giovanni  Mignot.  Ciò  non  ostante,  la  fab- 
brica procedé  :  il  Duomo  (dice  il  Boito),  «  nato  e  cresciuto  nei 
contrasti  e  nelle  lotte,  risultò  pieno  di  originalità  e  di  forza  : 
esempio  insigne  di  quanto  giovi  l' incrociamento  delle  razze  anche 
nel  mondo  dello  spirito  e  dell'arte  ».  Giova,  si  ;  e  il  Duomo  di 
Milano  è  un  miracolo  ;  ma  un  miracolo  quasi  esotico.  Lo  si  con- 
fronti con  quello  di  Firenze  :  quanto  meno  fantastico  quest'ultimo, 
più  calmo,  meno  aereo,  meno  boreale  !  Nell'uno,  la  tirannide  av- 
versante le  nuove  forme,  che  erano  poi  le  gloriose  forme  latine  ; 
nell'altro,  la  libertà.  Quanto  alla  decorazione,  può  dirsi  che  la 
storia  della  scultura  lombarda  sia  scritta  in  questo  Duomo,  nel 
quale  si  contano,  tra  grandi  e  piccole,  sino  a  oggi,  non  meno  di 
quattromila  statue! 

Dieci  anni  dopo  (1396)  furono  cominciati  i  due  più  gloriosi 
monumenti  sacri,  dopo  il  Duomo  di  Milano,  di  cui  possa  darsi 
vanto  la  Lombardia:  la  Certosa  di  Pavia,  fondata  da  Gian  Galeazzo 
Visconti,  la  quale  di  gotico  non  à  più  altro  che  la  nave  maggiore 
(essendo  il  resto,  che  descriveremo  a  suo  tempo,  opera  del  Rinasci- 
iiiento);  e  la  Cattedrale  di  Como,  anch'essa  in  parte  trasformata 
nei  secoli  xv  e  xvi. 
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La  Cattedrale  di  Monza,  fondata  nel  590  da  Teodolinda,  sosti- 
tuita più  tardi  da  una  chiesa  lombarda,  fu  ricostruita  nello  stile 
lombardo-gotico  da  Matteo  da  Campione  nel  sec.  xiv.  Gotico 
è  il  Battistero  di  Bergamo,  eretto  da  Giovanni  da  Campione  (1340). 
Come  si  vede,  i  maestri  comacini  accettarono  le  nuove  forme  : 
à,  per  esempio,  caratteri  gotici  nell'ornamentazione  il  leggiadro 
Chiostro  di  Piona  (1252),  su  le  sponde  del  Lario,  opera  comacina. 


Fig.  200.  —  Chiesa  di  Sant'Andrea  a  Vercelli. 


A  Pavia  noi  vediamo  due  chiese  gotiche.  San  Francesco  (sec.  xiii) 
e  Santa  Maria  del  Carmine  (sec.  xiv),  le  quali,  confrontate  con  le 
chiese  lombarde  di  cui  è  ricca  questa  città,  mostrano  non  esservi 
soluzione  di  continuità  tra  il  lombardo  e  il  gotico  italiano  ;  non 
esser  questo  una  importazione  straniera,  ma  una  trasforma- 
zione del  lombardo.  Possiamo,  insomma,  porre  la  quistione  in 
questi  termini.  C'è  un  gotico  francese,  un  gotico  tedesco,  un  gotico 
italiano.  Quest'ultimo  è...  italiano. 

La  Chiesa  di  SanV  Andrea  a  Vercelli  (fig.  200),  cominciata 
nel  1219,  può  considerarsi,  invece,  nello  interno,  uno  degli  esempi 
più  fedeli  di  stile  gotico  oltramontano  in  Italia  ;  ma  la  fsicciata 
è  ancora  lombarda.  Di  stile  gotico  francese  è  manifestamente  la 
Cattedrale  di  Genova  {San  Lorenzo)^  rifabbricata  nel  1307. 
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Nel  Veneto  son  da  notare  la  Chiesa  di  ^Sant^  Antonio  a  Padova, 
cominciata  nel  1232,  che  è  uno  strano  miscuglio  di  lombardo  e 
di  toscano,  di  bisantino  e  di  gotico  ;  San  Fermo  maggiore  (principio 
del  sec.  xiv)  a  Verona;  San  Lorenzo  a  Vicenza;  e  finalmente,  a 
Venezia,  Santa  Maria  de'  Frari^  cominciata,  qual  è  oggi,  nel  1330, 


Fig.  201.  —  Chiesa  di  San  Francesco  in  Assisi. 


e  la  Chiesa  dei  santi  Giovanni  e  Paolo,  compiuta  nel  1390  ;  chiese 
di  stile  misto,  in  cui  le  parti  archiacute  si  accostano  al  gotico 
decadente,  che  in  Venezia  trovò  miglior  fortuna  che  in  altre 
parti  d'Italia. 

Il  San  Petronio  di  Bologna,  cominciato  nel  1390  da  un  maestro 
Antonio  di  Vincenzo,  che  lavorò  anche  a  Milano,  rimase  incom- 
piuto. Notevole  a  Bologna  è  anche  il  San  Francesco,  eretto  da  fra' 
Giovanni  e  Marco  da  Brescia  (1246-60),  e  che  ebbe  dal  suddetto 
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maestro  Antonio  un  mirabile  campanile.  Come  si  vede,  comin- 
ciamo a  fare  de'  nomi:  perché,  «mentre  in  Germania  (a  dire  del 
Boito)  e  nelle  province  della  vecchia  Francia  l'architetto  spariva 
nell'architettura,  l'individualità  confluiva  e  si  confondeva  con  la 
confraternita  ;  qui  all'incontro  l'individuo  domina  su  l'arte,  met- 
tendoci le  sue  proprie  idee  e  il  suo  proprio  gusto  ». 

Chi  sospetterebbe  a  Porto  Torres  (che  è  il  porto  di  Sassari), 


Fig.  202.  —  Chiesa  inferiore  di  San  Francesco  in  Assisi. 

tra  le  desolazioni  della  malaria,  l'esistenza  d'una  bella  chiesa 
gotica  (San  Gavino)  del  1240? 

3.  —  Nell'Umbria,  la  Chiesa  di  San  Francesco  d'Assisi  (fig.  201 
e  202),  consacrata  nel  1253,  semplice,  come  si  conviene  alla  umiltà 
francescana,  ma  grandiosa  nella  sua  semplicità,  fu  attribuita  a 
un  Jacopo  Tedesco,  che  avrebbe  importato  la  maniera  gotica 
in  Italia  ;  ma  i  documenti  parlano  solo  di  Filippo  da  Campello 
e  di  Pietro  Lupiiandi.  Il  San  Francesco  consta  di  due  chiese, 
l'una  sovrapposta  all'altra,  delle  quali  la  prima,  di  etile  lom- 
bardo, à  proporzioni  maggiori  della  seconda,  in  cui  signoreggia 
l'arco  acuto. 

Si  accosta  al  San  Francesco  la  Chiesa  di  Santa  Chiara^  pure  in 
Assisi,  opera  di  Filippo  da  Campello,  cominciata  nel  1257. 


Fig.  203.  —  Facciata  della  Cattedrale  d'Orvieto. 
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Orvieto  giustamente  si  gloria  del  suo  Duomo,  cominciato  nel  1290, 
la  cui  facciata,  opera  di  Lorenzo  Maitani,  senese  (1272?-1330), 
è  la  più  bella  facciata  di  chiese  italiane,  per  la  giusta  contempe- 
ranza tra  il  verticalismo  e  Vòriszontalismo,  la  più  varia  concettosa 
fantasiosa.  Se  ne  legga  l'alata  descrizione  che  ne  fa  Alinda  Bo- 
nacci  Brunamonti. 


Il  Duomo  d'Orvieto  (fig.  203)  ci  fa  sùbito  pensare  a  quello  di 
Siena,  celebrato  insieme  col  primo  anche  ne'  canti  popolari  : 

E  iSiete  la.  jìiù  bella  mentovata  : 
più  che  non  è  di  maggio  rosa  o  fiore, 
più  che  non  è  d'Orvieto  la  facciata 
e  di  Viterbo  la  fonte  maggiore. 
Di  grazia  e  di  beltà  sei  tanto  piena  ; 
lo  porti  il  vanto  del  Duomo  di  Siena, 
di  grazia  e  di  beltà  sei  piena  tanto  ; 
e  del  Duomo  di  Siena  porti  il  vanto. 

Tanto  il  Duomo  di  Orvieto  quanto  quello  di  Siena  (fig.  204), 
posteriore,  anno  la  facciata  tricuspidale  :  bella  eccezione,  perché 
tutti  gli  edifizii  italiani  archiacuti  del  secolo  xiv  finiscono  con  coro- 
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namento  orizzontale,  o  inclinato  alla  maniera  dei  tetti.  Maraviglio- 
samente belli  sono  i  particolari  scultorici  delle  due  facciate. 

L'autore  o  gli  autori  del  Duomo  di  Siena?  Non  si  conoscono. 
I  documenti  ànno  accertato  che,  cominciato  nel  1229,  ebbe  nel  1317 
un  ingrandimento,  fu  ricostruito  nel  1322  dalle  fondamenta,  e 
compito  nel  1356.  Uno  degli  architetti  fu  il  senese  Landò  di 
Pietro,  architetto  e  orafo  (m.  1340),  che  si  fece  onore  nelle  corti 
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Fig.  205.  —  Il  Camposanto  di  Pisa, 

di  Arrigo'  VII  e  Roberto  d'Angiò  :  sottile  maestro  di  Siena^  come 
lo  chiama  G.  Villani  (ix,  157).  Il  Duomo  di  Siena  deriva  dalla 
Chiesa  di  San  Galgano  (1246-88),  nel  Senese,  che  fu  il  protòtipo 
del  gotico  in  Toscana.  Scrive  il  Taine  :  «  L'impressione  che  pro- 
duce, è  incomparabile.  C'è  una  ricchezza  e  una  sincerità  d'in- 
venzione sorprendente;  è  il  più  ammirabile  fiore  dell'arte  gotica, 
ma  d'un  gotico  novo,  fiorito  in  miglior  clima,  tra  genti  cólte  ; 
più  sereno,  più  bello  ;  religioso  e  pur  sano  ;  paragonabile  alle 
nostre  cattedrali,  come  i  poemi  di  Dante  e  del  Petrarca  si  pos- 
sono paragonare  alle  canzoni  dei  nostri  trovatori  ». 

Pisa  può  andar  superba  del  suo  Camposanto  (fig.  205  e  206), 
fondato  nel  1278,  e  compiuto  nel  1283  co'  disegni  e.  l'assistenza  di 

19  —  Natali  e  Vitblli. 
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Giovanni  Pisano,  che,  con  l'ajuto  (I'Andrea  e  Nino,  lavorò  anche 
a  Santa  Maria  della  Sj)ina^  perla  dell'Arno. 

Il  gotico  a  Firenze  si  manifesta  in  Santa  Trinità  (metà  del 
sec.  xiii);  Santa  Maria  N'avella  (1278-1357),  di  cai  furono  primi 
autori  i  frati  domenicani  Sisto  e  Kistoro  (a'  quali  Niccolò  III, 
nel  1278,  die'  l'incarico  di  costruire  il  Palazzo  Vaticano,  e,  nel  1280, 
fe'  cominciare  la  fabbrica  della  Chiesa  di  Santa  Maria  sopra  Mi- 


Fig.  206.  —  Finestroni  del  Camposanto. 

nerva,  unica  chiesa  gotica  della  classica  Roma)  ;  Santa  Croce  (1294), 
opera  di  Arnolfo  di  Cambio,  che  è  quanto  dire  del  più  famoso 
architetto  italiano  del  Dugento,  di  colui  al  quale  il  Vasari  dà  la 
lode  di  aver  «  fra  tante  tenebre  (?  !)  mostrato  a  quelli  che  sono 
stati  dopo  sé,  la  via  di  caminare  alla  perfezione  ». 

Un  miracolo  (questa  volti,  un  miracolo  in  tutto  e  per  tutto 
italiano)  è  la  Cattedrale  fiorentina,  che  à 

il  nome  del  bel  fior,  ch'io  .soni]>ro  invoco 
e  malìe  e  sera... 

{Par.,  XXII,  SS-89)  : 

Santa  Maria  del  Fiore  (tìg.  207),  la  cui  storia,  narrata  dal  Guasti 
e  dal  Boito,  è  documento  prezioso  per  la  storia  de'  concorsi,  ed 
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esempio  imitabile,  oggi  pur  troppo  non  imitato,  di  prudenza  nello 
spendere  il  pubblico  danaro  in  prò  della  patria.  Nel  1294  Arnolfo 
di  Cambio  aveva  dato  principio  a  una  nova  chiesa  sul  luogo  di 
quella  già  consacrata  nel  vii  secolo  a  Santa  Separata.  Morto  Ar- 
nolfo nel  1310,  fu  eletto  capo  maestro,  nel  1334,  Giotto  ;  e  in  questo 
stesso  anno  si  benedisse  la  prima  pietra  del  Campanile.  Ma,  pa- 
rendo forse  antiquata  la  maniera  architettonica  di  Arnolfo,  si  prese 
la  deliberazione  di  riedificare  la  Chiesa  :  <\  gli  cittadini  (come  dice 
Marchionne  di  Coppo  Stefani  all'a.  1360  della  sua  cronaca  fioren- 
tina ;  cfr.  G.  Villani,  viii,  7)  mandarono  in  molte  parti  del  mondo, 
acciocché  la  loro  magnifica  opera  fosse  la  più  ricca  e  meglio  ordi- 
nata che  potesse  essere  ».  Ma  non  fu  necessario  cercare  artisti  in 
molte  parti  del  mondo^  come  dice  l'ingenuo  cronista.  Vi  lavorarono, 
tra  gli  altri,  Andrea  Orcagna,  Francesco  Talenti,  Giovanni 
DI  Lapo  Ghini,  che  diedero  all'edifizio  un  andamento  orizzontale, 
coronandolo  con  la  maestosa  ghirlanda.  Nel  1421  si  cominciò  a 
pensare  alla  cupola,  finimento  d'un  edifizio  che  è  la  più  grandiosa 
testimonianza  della  gloria  e  della  potenza  del  popolo  fiorentino. 

Presso  la  Cattedrale  sorge  il  Campanile  (fig.  208)  fondato  da 
Giotto  nel  1334.  La  veridica  istoria  di  questo  campanile,  il  piii 
bello  d'Italia,  ci  è  narrata  da  Antonio  Pucci,  nel  Gentiloquio^  sotto 
la  rubrica  del  1334  : 

Nell'anno  a'  dì  diciannove  di  luglio, 
de  la  Chiesa  maggiore  il  Campanile 
fondato  fu,  rompendo  ogui  cespuglio^ 

l)er  mastro  Giotto,  dipiutor  sottile, 
il  qual  condusse  tanto  lavorìo, 
eh'  e'  primi  intagli  fe'  con  bello  stile. 

Nel  treutasei,  sì  come  piacque  a  Dio, 
Giotto  morì  d'età  di  LXX  anni, 
e  in  quella  chiesa  poi  si  seppellìo. 

Poscia  il  condusse  un  tempo  con  affanni 
quel  solenne  maestro  Andrea  Pisano, 
che  fe'  la  bella  porta  al  San  Giovanni... 

E  guidòl  poi  Francesco  di  Talento, 
in  fin  che  al  tutto  fu  abbandonato, 
per  dar  prima  alla  Chiesa  comi)i mento. 

Dunque  gli  architetti  del  Campanile  furono  successivamente 
Giotto,  Andrea  da  Pontedera  e  Francesco  Talenti. 

L'architettura  archiacuta  entrò  accompagnata  dal  culto  per 
San  Francesco  nella  Marca,  che,  a  dire  dei  Fioretti,  «fu  antica- 
mente, a  modo  che  '1  cielo  di  stelle,  adornata  di  santi  ed  esem- 
plari frati,  li  quali,  a  modo  che  luminari  di  cielo,  hanno  allumi- 
nàto  e  adornato  l'ordine  di  santo  Francesco  e  il  mondo  con  esempi 
e  con  dottrina  ».  Quasi  tutte  le  città  marchigiane  vollero  avere 
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la  loro  chiesa  in  onore  del  Poverello  d'Assisi.  Ma  il  più  bello  e 
vasto  tempio  francescano  della  Marca  è  quello  d'Ascoli  (1262), 
attribuito  all'ascolano  Antonio  Vipera.  Per  altro  il  gotico  poco 
allignò  nella  Marca.  Il  Duomo  di  Ferino  fu  costruito  da  Giorgio 
DA  Como,  jesino  di 
elezione  (1227),  in  uno 
stile  pili  lombardo  che 
gotico.  Neppure  nel 
sec.  XIV  trionfa  il  go- 
tico :  la  Chiesa  di  Santa 
Maria  della  Ròcca  in 
Offida(1330)  si  può  con- 
siderare un  compro- 
messo tra  il  lombardo 
e  il  gotico. 

Il  Duomo  di  Napoli 
(1294-1323)  ricorda  in 
qualche  parte  le  catte- 
drali francesi.  E  ve- 
ramente, dopo  la  con- 
quista di  Carlo  d'An- 
giò,  si  sparsero  in 
tutto  il  Regno  molti 
artisti  francesi.  Ora 
veramente  (e  non  al 
tempo  di  Federico  II  !  ) 
il  Napoletano  diventa 
una  provincia  artistica 
della  Francia. 

4.  —  Diciamo  alcun- 
ché delle  costruzioni 

r  ig.  <cuo. 

profane.  Il  secolo  XIII,  Il  Campanile  di  Santa  Maria  del  Fiore, 

quando  la  potestà  lai- 
cale si  afferma  e  si  pone  di  contro  alla  potestà  ecclesiastica  e  la 
civiltà  comunale  trionfa,  è,  massime  nel  settentrione  e  nel  centro 
d'Italia,  il  secolo  dei  palazzi  del  popolo,  delle  pubbliche  logge,  in 
somma  della  nova  architettura  civile. 

Indimenticabili  edifizii  civili  di  questo  tempo  in  Lombardia  sono  il 
multicolore  Broletto  di  Como,  finito  nel  1215  ;  il  Broletto  di  Brescia 
(1187-1222)  ;  il  Palazzo  Pubblico  di  Cremona  (1245)  ;  il  Palazzo 
della  Ragione  (1228-33)  a  Milano,  nella  Piazza  de'  Mercanti,  ove 
s'ammira  anche  la  leggiadra  Loggia  degli  Osii  (1315)  ;  V  Arengario 
di  Monza  (1293). 
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Mirabile  per  lo  slancio  delle  forme  ogivali,  per  l'equilibrio  dei 
pieni  e  dei  vuoti,  del  mattone  e  della  pietra,  per  l'aspetto  quasi 
piramideggiante,  che  gli  viene  dall'avere  al  primo  piano  finestre 
quadrifore,  trifore  al  secondo,  è  il  Palazzo  di  San  Giorgio  a  Genova, 


Fig.  209.  —  I^oggia  de'  Mercanti  a  Bologna. 

che  fu  costruito  nel  1260  da  frate  Oliverio  di  Sant'Andrea  da 
Sestri. 

Bologna  à  la  sua  Loggia  de^  Mercanti  (fìg.  209),  di  terracotta, 
inalzata  dal  1379  al  1384,  e  il  Palazzo  Comunale,  cominciato 
nel  1245.  Tutto  di  terracotta  è  il  Palazzo  Oomuuaìe  (iìg.  210).  di 
Piacenza,  fondato  nel  12S1.  TI  Palazzo  della  Ragione  a  Ferrara 
fu  cominciato  nel  1315. 

Verona  Vicenza  Udine  Padova  anno  pubblici  palazzi  gotici  : 
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siogolarraente  notevole  il  padovano  Palazzo  della  Magione^  nel  cui 
Salone  si  legge  questa  bella  epigrafe  di  Carlo  Leoni  : 

Pietro  Cozzo 
questa  mole  ideò.  1172. 
Padova  repubblica 
romanamente 
compì. 
1219. 


Fig.  210.  —  Palazzo  Comunale  di  Piacenza. 


Nessun  altro  edifìzio  civile  può  gareggiare  col  Palazzo  Ducale 
di  Venezia,  attribuito  a  Filippo  Calendario,  ma  opera  di  più 
secoli.  A  questo  palazzo,  che  guarda  maestoso  l'Adriatico,  sor- 
reggendo la  mole  grandiosa  a  un  tempo  e  leggiadra  su  colonnette 
di  marmo  agili  e  gagliarde,  ricca  e  fantastica  vegetazione  mar- 
morea, son  degna  corona  i  palazzi  Pisani,  Foscari,  Bembo,  Con- 
tarini,  Cicogna,  Cavalli,  Giovanelli,  Giustinian  e  la  Ca'  d'oro 
(fig.  211),  il  più  elegante  dei  palazzi  gotici,  costruito  dal  1424  al 
1430  da  Giovanni  e  Bartolomeo  Buon  :  dei  quali  tutti  si  fa  qui 
menzione,  insieme  col  Palazzo  Ducale,  le  cui  parti  gotiche  furono 
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costruite  nei  secoli  xiv  e  xv,  perché  in  essi  la  fastosità  quasi 
orientale  di  Venezia  bellamente  si  sposa  all'agilità  dell'arcliitet- 
tura  gotica  e  alla  fantasiosa  leggiadrìa  moresca. 

Firenze  ne'  suoi  edifìzii  principali  sembra  facesse  una  distin- 
zione tra  l'architettura  religiosa  e  la  civile  :  quest'ultima  non  à 
del  gotico  neppure  l'arco  acuto.  Kammentiamo  il  grave  e  maestoso 


Fig.  211.  —  La  Ca'  d'oro  di  Venezia. 


Bargello,  o  Palazzo  del  Podestà,  attribuito  ad  Agnolo  Gaddi(1255); 
Palazzo  Vecchio  (fig.  212),  che  fu  successivamente  del  Popolo,  dei 
Priori,  della  Signorìa,  dato  a  fare  nel  1298  ad  Arnolfo  di 
Cambio;  la  Loggia  dei  Lami,  detta  delVOrgagna,  probabilmente 
eseguita  da  Benci  di  Cione  e  da  Simone  di  Fr.  Talenti  su  di- 
segno del  bizzarro  architetto  scultore  pittore  e  poeta  Andrea 
Orcagna.  Il  quale  trasformò  in  chiesa,  nel  1355,  la  loggia  di 
Or  San  Michele,  cominciata  nel  1337  forse  da  T.  Gaddi.  A  un  di- 
scepolo dell'Orcagna  forse  appartiene  la  graziosa  loggetta  del 
Bigallo. 

Lo  stile  gotico  fu  usato,  anche  negli  edifìzii  civili,  soprattutto 
a  Siena  (citiamo  il  bel  Palazzo  Bonsignori,  del  sec.  xiv)  e  nel 
Senese,  dove  tardi  cedette  il  campo  allo  stile  del  Rinascimento. 
Siena,  per  la  nostra  gioja,  è  l'unica  città  italiana  donde  l'odierna 
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Fijr.  212.  —  Palazzo  Vecchio  (Firenze). 
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civiltà  industriale  non  è  riuscita  a  snidare  la  bellezza  del  passato, 
dove  ci  è  dato  godere,  quasi  intatta,  l'arte  italiana  dal  xiii  al 
XVI  secolo.  Nella  gloriosa  Piazza  del  Campo,  menzionata  da 
Dante  {Purg,,  xi,  134),  sorge  l'enorme  Palazzo  Pubblico  (1289-1305) 
(fig,  213  e  214),  il  più  bello  de'  palazzi  gotici  dell'Italia  centrale, 


Fig.  21  ,  —  Palazzo  Comunàle  di  Siena. 

clie  à  al  fianco  la  sveltissima  Torre  del  Mangia  (1325-45).  Nó  di- 
menticheremo San  Gimignano  da  le  belle  torri^  addentrandoci  nelle 
cui  vecchie  vie,  riviviamo  a'  tèmpi  di  Dante.  Qui  il  gotico  trionfa, 
oltreché  nelle  chiese,  nel  Palazzo  del  Podestà,  dalla  magnifica 
loggia,  e  nel  Palazzo  Pubblico  (1288-1323). 

Perugia  mostra  il  suo  Palazzo  del  Popolo,  cominciato  verso  la 
fine  del  sec.  xiii;  Gubbio  il  suo  severo  Palazzo  de^  Consoli  (1332- 
1346),  edificato  da  Acìnolo  d'Ohvieto,  che  fece  anche  il  Palazzo 
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Comunale  di  Città  di  Castello  ;  Viterbo  il  suo  Palazzo  Municipale, 
cominciato  nel  1264. 

Per  non  dire  d'altre  forme  architettoniche,  quali  i  ponti  (per 
esempio,  il  Fonte  delle  Torri  a  Spoleto,  restaurato  nel  sec.  xiv,  e 
il  Fonte  coperto  sul  Ticino  a  Pavia,  pur  esso  del  sec.  xiv)  e  le 


Fig.  214,  —  Finestra  dell'interno  del  Palazzo  Civico  di  Siena. 

fontane  (per  es.,  la  Fontana  Grande  a  Viterbo,  del  sec.  xiii,  che 
è  la  Fonte  Maggiore  del  canto  popolare  citato  a  p.  288,  e  la  pitto- 
resca Fonte  Branda  di  Siena,  ricordata  da  Dante,  J»/.,  xxx,  78), 
accenniamo  a'  castelli. 

Essi  sono  assai  numerosi  nel  feudale  Piemonte.  Non  meno  di 
settanta  ne  à  contati  il  Giacosa  nella  Valle  d'Aosta,  ad  Aosta 
Ivrea  Issogne  Brissogne  Challant  Cogne  Courmayeur  e  altrove. 
Non  c'è  forma  dell'architettura  civile  dal  sec.  x  al  xvi,  che  non 
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sia  rappresentata  in  Val  d'Aosta  :  architettura,  s'intende,  francese. 
Il  gotico  francese  vi  dominò  anche  in  pieno  Rinascimento. 

I  più  famosi  castelli  d'Italia  sono  :  Castel  Nuovo  a  Napoli,  che, 
fondato  nel  1279  da  Carlo  I  d'Angiò,  e  più  volte  ingrandito,  fu 
l'odiata  residenza  delle  case  d'Angiò  e  d'Aragona  e  dei  viceré 


Fig.  215.  —  Il  Castello  de'  Visconti  a  Pavia. 


spagnoli  ;  il  Castello  Viscontèo  (fig.  215)  a  Pavia,  fatto  costruire 
nel  1365  da  Galeazzo  II  Visconti,  cara  dimora  al  cantore  di  Laura 
(castello  che  noi  vorremmo  tolto  alle  deturpazioni  della  caserma, 
perché  vi  fossero  in  vece  allogati  i  musei  la  pinacoteca  la  civica 
scuola  d'arte)  ;  il  Castello  Sforzesco  a  Milano,  fondato  dallo  stesso 
Galeazzo  nel  1368,  riedificato,  dal  1450  in  poi,  per  volere  degli 
Sforza,  da  parecchi  artisti,  tra  cui  Antonio  Averulino,  detto  il 
FiLARETE;  l'altro  Castello  Sforzesco  a  Vigèvano  (sec.  xv)  ;  e,  bello 
e  pittoresco  fra  tutti,  il  Castello  Estense  di  Ferrara,  fatto  costruire 
verso  il  1385  da  Nicolò  II  d'Este.  Esso  è,  all'esterno,  il  meglio 
conservato  d'Italia;  ma  nell'interno,  ahimé!  malamente  occupato 
e  deturi>ato  dagli  utììci  di  prefettura  e  di  questura  ! 
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VII. 

La  rinascita  della  scultura. 

Presso  i  Francesi,  nel  sec.  xiii,  e  i  Tedeschi,  nel  xiv,  la  scultura 
rinacque  sacra,  con  una  miriade  di  santi  di  sante  di  màrtiri  di 
re,  divina  commedia  della  plastica,  come  il  Liibke  l'à  chiamata, 
che  inghirlanda  le  porte  delle  cattedrali  archiacute,  s'annicchia 
ne'  tabernacoli,  s'inerpica  su  le  guglie,  per  conversare  col  cielo. 

Ma  da  noi,  nella  civiltà  neoromana  comunale,  l'arte  rinasceva 
classica,  pagana,  o  più  veramente  umana,  i^lla  testa  del  risorgi- 
mento sta  l'architetto  e  scultore  Niccola  Pisano,  nato  tra  il  1205 
e  il  1207,  vissuto  fino  al  1280  circa  :  le  cui  opere  son  più  tosto 
imitazione  dell'antico  che  del  vero. 

All'origine  pugliese  di  Niccola  abbiamo  già  accennato.  Già  il 
Rumhor,  il  Salazaro  e  altri  provarono  che  Niccola  fu  figlio  d'un 
Pietro  d'Apulia  (in  un  documento  è  detto  appunto  Jilius  quondam 
Petri  de  Apulia)  ;  il  Venturi  in  un  documento  senese  del  1266, 
testé  (1906)  pubblicato  ne  L^Arte,  à  letto  Nichola  de  Apulia 
senz'altro.  E  noi  sappiamo  che  la  Puglia  precedé  la  Toscana  nel 
risorgimento  artistico  ;  ed  è  certo  che  il  pulpito  di  Pisa  (1260) 
ricorda  nelle  sue  linee  architettoniche  Castel  del  Monte  (1240). 
Ma  egli  conobbe  certo,  oltre  le  pugliesi,  altre  manifestazioni 
artistiche,  marmi  orientali,  avorii  bisantini,  opere  di  maestri 
lombardi  in  Toscana;  egli  s'inspirò  ai  modelli  antichi  che  trovò 
su  le  rive  dell'Arno;  egli  chiamò  sé  stesso  Niccola  Pisano.  E 
perché  non  dovremmo  seguitare  a  chiamarlo  così  ?  Lo  stesso  Ber- 
taux,  sostenitore  dell'origine  meridionale  dell'arte  di  Niccola, 
riconosce  l'universalità  del  primo  rinnovatore  dell'arte  in  Toscana: 
«Niccola  di  Pietro  si  trovò  in  Toscana  al  confluente  delle  cor- 
renti artistiche  derivanti  di  Puglia  e  di  Lombardia.  Lo  sforzo  col 
quale  egli  à  combinato  gli  sforzi  tentati  da  un  capo  all'altro  d'Italia, 
à  effettuato  per  la  prima  volta  l'unità  italiana  nel  dominio  del- 
l'arte ». 

La  prima  sua  opera  datata  (1260)  è  il  pulpito  del  Battistero  di 
Pisa  (fig.  216),  nel  quale  alcune  figure  sono  copiate  da  modelli 
antichi.  Per  esempio,  nel  bassorilievo  deW Adorazione  dei  Magi 
Maria  e  Anna  sono  due  figure  del  sarcofago  di  Fedra  (contenente 
le  ceneri  della  madre  della  Contessa  Matilde)  nel  Camposanto  di 
Pisa;  onde  cantò  il  Carducci: 


—  302  — 

 e  tra  la  litanìa, 

che  invoca  e  prega,  in  umiltà  divina, 
dalla  gloria  di  Fedra  esce  Maria. 


1 


Fig.  216,  —  Niccola  Pisano,  Pulpito  del  Battister.j  di  Pisa. 
E  ancora  : 

Oli  di  che  mira  passion  percossa 

stie'  l'alma  a  lo  scultor,  (luando  montare 
dal  greco  avello  de  le  tedesche  ossa, 

benigna  vision  che  tutto  ammalia 
il  ciel  d'intorno,  ei  vide  su  l'altare 
la  nova  e  santa  Venere  d'Italia  ! 

(X.  Pitfauo). 

Gli  altri  bassorilievi  sono  il  Oiudizio  universale^  che  è  forse  i! 
suo  capolavoro,  la  Natività  di  Oesù^  la  Presentazione  al  Tempio^ 
la  Circoncisione. 

Col  tiglio  (  Giovanni  e  con  altri  suoi  discepoli  fece  anche  il  pul- , 
pito  del  JJuomo  di  Siena  (1266)  e  la  Fontana  di  Perugia,  nella 
quale  seppe  dare  forine  romane  alle  figurazioni  dottrinali  dell'ev<)l 

(I 

à 
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medio.  Il  pulpito  di  Siena,  più  sciiltorico  che  architettonico,  e 
ottagono,  mentre  il  pisano  è  esagono,  à  due  bassorilievi  di  più: 
il  [Massacro  degV Innocenti  e  una  seconda  scena  del  Giudisio  ^ 
e  nel  piedestallo  ottangolare  del  pilastro  di  mezzo  si  fregia  della 
rappresentazione  delle  sette  facoltà  del  Trivio  e  del  Quadrivio 
(vedi  il  Convito  di  Dante,  ii,  14)  e  della  Filosofìa. 

A  lui  si  attribuisce,  almeno  in  parte,  VArca  di  8.  Domenico  (1265) 
a  Bologna  :  ma  il  Venturi 
la  rivendica  intera  al  suo 
caro  allievo  fra'  Guglielmo 
d'Agnolo  da  Pisa,  che  di- 
resse, forse,  i  lavori  della 
Cattedrale  di  Cagliari,  e  vi 
scolpì  le  statue  e  le  scene 
iconografiche  del  pulpito. 

►Superarono  Niccola  i  tre 
grandi  scultori  Arnolfo  di 
Cambio,  che  conosciamo  ar- 
chitetto, Giovanni  Pisano  e 
Andrea  da  Pontedera. 

Arnolfo  di  Cambio,  il 
più  personale  scultore  ita- 
liano di  questo  tempo,  com- 
piuto con  gli  altri  discepoli 
di  Niccola  il  pergamo  di 
Siena,  mosse  verso  Eoma, 

dove  nel  1277  fu  al  servizio  217.  -  Arnolfo  di  Cambio, 

di  Carlo  d'Angiò.  La  prima  Ciborio  di  San  Paolo  (Roma), 

testimonianza  del  suo  valore 

a  Roma  è  il  ciborio  di  San  Paolo  fuor  delle  mura  (fig.  217),  com- 
piuto nel  1285,  il  più  notevole  dei  monumenti  gotici  di  Roma,  non 
senza  qualche  imitazione  dell'antico  (un'Eva  che  pare  una  Ve- 
nere) e  del  vero  (un  frate  adiposo).  Altro  ciborio  d'Arnolfo  è 
quello  di  Santa  Cecilia  (1293),  nel  quale  è  palese  il  romanizza- 
mento  delle  forme.  Già  in  questi  ciborii  egli  si  vale  di  quella 
decorazione  cosmatesca  che  riappare  nel  Monumento  del  cardinale 
di  Braye  (m.  1282),  in  San  Domenico  di  Orvieto ,  nel  Mausolèo 
di  Adriano  V  (m.  1276)  in  San  Francesco  di  Viterbo,  opere 
certe  d'Arnolfo,  secondo  il  Venturi,  che  gli  assegna  pure,  tra 
l'altro,  la  statua  di  Carlo  d^Angiò  nel  Palazzo  dei  Conservatori  in 
Campidoglio  e  la  statua  bronzea  di  San  Pietro  (fig.  146),  della  Ba- 
silica Vaticana.  Nel  1293  recatosi  a  Firenze,  attese  alla  fondazione 
di  Santa  Maria  del  Fiore  e  alla  fabbrica  del  Palaz.zo  dei  Priori  ; 
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e  vi  morì,  pare,  nel  1302.  Immensa  fu  la  sua  efficacia  a  Firenze 
e  a  Roma,  dove  trasformò  l'arte  dei  Cosmati,  che  divennero 
suoi  imitatori  ne'  ciborii  e  nei  monumenti  sepolcrali. 


Fig.  218.  —  Tomba  di  Bonedetto  xi  (Chiesa  di  San  Domenico  a  Perugia). 

Deriva  dalla  citata  Tomba  del  Card,  di  Braye  il  maestoso  Mo- 
numento di  Benedetto  XI  (m.  1304),  a  torto  attribuito  a  Giovanni 
Pisano,  in  San  Domenico  di  Perugia  (fig.  218  e  219). 
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A  Giovanni  Pisano  (1245-1321),  figlio  di  Niccoìa,  il  Vasari  attri- 
buisce l'intera  opera  decorativa  della  Fontana  di  Perugia,  com- 
piuta dal  1278  al  1280;  ma  è  certo  che  vi  lavorarono  anclie  Nic- 


Fig.  219.  —  Particolare  della  Tomba  di  Benedetto  XI. 

cola  e  Arnolfo  di  Cambio.  Giovanni,  architetto  e  scultore, 
precursore  che  fu  di  Donatello,  levò  alto  grido  di  sé  dopo  la 
morte  del  padre.  A  lui  Pisa  deve  il  suo  bel  Camposanto,  archi- 
tettato nel  1278,  e  il  gruppo  sopra  la  porta  orientale  del  Batti- 
stero: La  Vergine  e  il  Bambino.  Ma  Giovanni  dimostra  la  piena 
maturità  del  suo  genio  in  due  pulpiti:  quello  di  SanV Andrea  a 
Pistoja  (1298-1301),  nel  quale  sono  indimenticabili  la  Natività., 
20  —  Natali  e  Vitelli. 


Fig.  220.  —  Tito  di  Caraaino,  Tomba  di  Carlo  Illustre  (Chiosa  di  Santa  Chiara,  Napoli" 

tamente  non  restano  che  i  pezzi,  nel  civico  Museo.  Mentre  il 
padre  (scrive  il  Venturi)  «  détte  alle  sue  statue  il  romano  imperio, 
egli  l'impeto  della  propria  anima.  Le  forme  classiche  sminui- 
rono nell'opera  di  lui,  i)erdettero  solennità:  ma  logorate,  sforac- 
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chiate  dal  trapano,  scontorte,  resero  nella  loro  trasfigurazione 
la  vita  nuova  ».  Perciò  egli  non  piacque  a'  critici  accademici: 
per  esempio,  al  Cicognara. 

Che  Giovanni  co'  suoi  allievi  decorasse  la  facciata  del  Duomo 
d'Orvieto,  che  su  i  piloni  tra  i  portali  contiene  tutta  la  storia 
sacra  dalla  Caduta  al  Giudizio,  è  messo  in  dubbio  da  chi  crede 
quella  decorazione  opera  di  Lorenzo  Maitani,  architetto  della 
facciata,  e  d'altri  maestri  di  scuola  senese. 


Fig.  221.  —  Particolare  della  Tomba  di  Carlo  Illustre. 


Aggiungiamo  la  Madonna  e  la  statua  di  Enrico  Scrovegno  nella 
Cappella  dell'Arena  a  Padova,  e  il  Monumento  di  Margherita  di 
Lussemburgo  a  Genova,  per  dimostrare  che  Giovanni  esercitò  la  sua 
azione  in  tutta  quasi  Italia.  I  maestri  del  Veneto  si  nutriranno  del- 
l'arte sua,  che  sarà  divulgata  dai  Senesi  dalla  Toscana  a  Napoli. 

Alla  scuola  pisana  successero  la  scuola,  meno  gloriosa,  di  Siena 
e  quella,  più  gloriosa,  di  Firenze. 

Dei  senesi  abbiamo  rammentato  il  Maitani  ;  rammenteremo  Tito 
DI  Camaino,  scultore  e  architetto,  che  lavorò  monumenti  sepol- 
crali a  Siena,  a  Pisa  [Tomba  di  Arrigo  VII),  a  Firenze,  soprattutto 
a  Napoli  (fig.  220  e  221),  dove  morì  nel  1339,  dopo  aver  diviso  con 
Simone  Martini  l'onore  di  far  conoscere  nell'Italia  meridionale 
l'arte  toscana;  Cellino  di  Nese  (vivente  nel  1337),  che  scolpì 
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in  Pistoja  il  sepolcro  del  famoso  giureconsulto  e  poeta  Gino  : 
Agostino  di  Giovanni  e  Agnolo  di  Ventura,  che  intorno  al 


3v 


Fig.  222.  —  Pacio  e  Giovanni,  Tomba  di  Roberto  d'Angiò  (Santa  Chiara,  Napoli). 


IIJHO  fecero  il  monumento  del  vescovo  Guido  Tarlati  d'Arezzo; 
GoRO  di  Gregorio,  possente  ritrattista.  TI  più  geniale  è  Tino, 
il  cai  capolavoro  sembra  al  Venturi  la  serie  dei  bassorilievi  di 
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Santa  Caterina  nella  Chiesa  angioina  di  Santa  Chiara:  nella  quale 
è  anche  da  notare  la  tomba  del  re  da  sermone,  caro  al  Petrarca 


e  al  Boccaccio,  opera  di  due  fratelli  fiorentini,  Pacio  e  Giotanni 
(fig.  222,  223,  224). 

Il  terzo  grande  scultore  di  questa  età  è  Andrea  di  Nino  da 
Pontedera(1270?-1350),   detto  Andrea  Pisano,  architetto  e  scul- 


tore,  che  associò  alla  ma- 
niera de'  Pisani  la  maniera 
giottesca,  segnando  il  pas- 
saggio alla  scuola  fioren- 
tina. Il  suo  capolavoro  è 
la  porta  di  bronzo,  con  le 
storie    di    San  Giovanni 
Battista  (fig.  225),  decre- 
tata nel  1329,  posta  nel 
lato  meridionale  del  Batti- 
stero fiorentino  :  opera  gen- 
tilissima, alla  quale  lavorò 
ventidue  anni.  Eseguì,  su 
disegno  di.  Giotto,  alcuni 
bassorilievi  del  Campanile 
di  Santa  Maria  del  Fiore. 
Altri  erano  stati  eseguiti, 
se  dobbiam  credere  ai  Com- 
mentarii  del  Ghiberti,  dallo 
stesso  Giotto  ;  altri  furono 
eseguiti  più  tardi  da  Luca 
della  Robbia.  Questo  ciclo 
scultorico  del  Campanile 
è  importante,  non  che  pe 
la  storia  dell'arte,  per  la 
storia  del  pensiero  umano 
Vi  son  rappresentate,  con 
le  solite  sette  Virtù  cardi 
uali,  sette  Opere  di  mise 
ricordia,  sette  Beatitudini 
e  coi  soliti  sette  Sacramenti 
la  vita  dell'umanità,  le  con 
quiste  della  civiltà  e  della 
ragione:  la  pastorizia,  le 
arti  fabbrili,  la  capanna,  i 
cavallo  domato,  il  telajo 
l'aratro,  la  nave,  e  le  beli 
arti  e  le  scienze  rappresen 
t  ate  da  Fidia  e  Apelle,  Or 
l  eo  e  Donato,  Platone  e  Ari 
stotile,  Euclide  e  Tolomeo 
Andrea  ebbe  due  ligi 
scultori  :  Nino  e  Tommaso 
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Di  Nino  (m.  1368;  il  Vasari  loda  due  madonne,  una  che  allatta 
il  bambino  Gesù,  un'altra  che  gli  porge  una  rosa  (notisi  come  la 


Fig.  225.  —  Andrea  Pisano,  Porta  del  Battistero  di  Firenze. 

Vergine  comincia  a  uraanarsi)  con  maniera  tanto  bella,  «  che  si 
può  dire  che  Nino  cominciasse  veramente  a  cavare  la  durezza 
dai  sassi  e  ridurgli  alla  vivezza  delle  carni,  lustrandogli  con  un 
pulimento  grandissimo  ».  Successe  al  padre  come  capomaestro 


l-'ig.  22().  —  Andrea  Orcaf^na,  Tabernacolo  della  Chiesa  di  Orsaiimichcle  (.Firenze). 
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della  fabbrica  del  Duomo  d'Orvieto;  e  in  Santa  Caterina  di  Pisa 
eseguì  la  Tomba  di  Simone  Saltarelli,  ritratto  abilmente  dal  vero. 

Il  più  illustre  rappresentante  della  scuola  fiorentina  è  Andrea 
Orcagna,  che  abbiamo  già  ricordato  tra  gli  architetti,  e  di  cui 
dovremo  parlare  come  del  più  grande  pittore  del  secolo  xiv, 
dopo  Giotto.  L' Orcagna  è  più  giottesco  di  Andrea  Pisano,  dal 
quale  procede:  lo  si  potrebbe  chiamare  il  Giotto  della  scultura. 
Il  suo  capolavoro  è  il  Tabernacolo  di  Orsanmichele  (fig.  226),  a 
Firenze  (1359),  il  più  suntuoso  del  medio  evo,  tutto  pieno  di 
musaici  di  statuette  di  bassorilievi  rappresentanti  la  vita  di 
Maria.  Grazia  e  vigore,  non  disgiunto  dallo  studio  del  vero,  sono 
i  caratteri  dell' Orcagna,  che  seppe  nelle  teste  significare  il  do- 
lore la  pietà  la  fierezza,  come  nessun  altro  prima  di  lui.  In 
uno  de'  bassorilievi  del  paliotto,  lo  Sposalizio,  la  Vergine  è  ve- 
ramente umile  ed  alta  piti  che  creatura. 

Milano  conserva  non  poche  sculture  del  secolo  xiii,  dovute  a 
maestri  campionesi.  Ma  nel  secolo  xiv,  la  scultura  lombarda  rin- 
novasi al  contatto  della  pisana,  specialmente  per  opera  di  un 
alunno  di  Giovanni  Pisano,  Giovanni  Balducci,  detto  Balduccio 
DA  Pisa,  che  scolpì  a  Milano  la  ricca  Arca  di  San  Pietro  Martire 
per  la  chiesa  di  Sant'Eustorgio,  e  a  Cremona  le  statue  del  pròtiro 
del  Duomo:  il  che  forse  nocque  al  naturale  svolgimento  dell'arte 
lombarda,  se  è  vero  quanto  notò  il  Chirtani,  che  «  la  fluidità, 
la  morbidezza,  l'idealismo  toscano  del  Balducci  imj)edirono  per 
qualche  tempo  lo  spontaneo  manifestarsi  del  sentimento  lombardo, 
più  veristico,  più  maschio,  più  massiccio  ».  Checché  ne  sia,  l'opera 
di  Balduccio  in  Lombardia  è  paragonabile  a  quella  di  Tito  da 
Camaino  nel  Napoletano. 

Tra  le  opere  della  scuola  di  Balduccio,  o,  meglio,  dei  maestri 
campionesi  che  divennero  imitatori  di  Balduccio,  dobbiamo  ram- 
mentare il  Monumento  di  Barnabò  Visconti  (Museo  archeologico 
di  Milano),  le  sculture  di  Santa  Maria  Maggiore  a  Bergamo,  e 
soprattutto  uno  dei  più  ricchi  monumenti  marmorei  del  xiy  se- 
colo: VArca  di  Sant'Agostino  (1350-80)  in  San  Pietro  in  Ciel  d'oro 
a  Pavia,  contenente  non  meno  di  cinquanta  bassorilievi  e  di  no- 
vantaciuque  statue;  opera  dovuta,  secondo  il  Perkins,  a  Matteo 
da  Campione  e  a  Bonino  (Fusina)  da  Campione  (m.  1397),  il 
quale  ultimo  è  autore  anche  d'una  delle  magnifiche  Arche  degli 
Scaligeri  a  Verona,  e  precisamente  di  quella  di  Cansignorio  della 
Scala  (fig.  227). 

Nel  Veneto  lavorarono  architetti  e  scultori  locali,  su  i  quali 
non  senza  efficacia  fu  l'azione  di  Giovanni  Pisano,  che  aveva  la- 
vorato a  Padova.  Si  rammentano  specialmente  due  famiglie  : 
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quella  dei  Dalle  Masegne,  della  quale  due  fratelli,  Jacobello 


Fig.  227.  —  Bonino  da  Campione,  Arca  di  Cansignorio  a  Verona  (particolare). 

a  Venezia  e  a  Bologna;  e  quella  dei  Bon,  o  Buono,  due  della 
(juale,  Giovanni  padre  e  Bartolomeo  tìglio,  rammentammo  archi- 
tetti della  Oa'  d'oro.  Jacobello  e  Pier  Paolo  sono  autori  delle 
statue  della  Madonna,  di  San  Marco  e  degli  Apostoli  (1394)  nel 
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coro  di  San  Marco  ;  Giovanni  e  Bartolomeo,  della  famosa  magni- 
fica Porta  della  Carta  (1438-43)  nel  Palazzo  Ducale.  I  Bon,  vis- 
suti in  pieno  Quattrocento,  si  ricordano  qui,  come  artisti  di 
transizione  tra  l'arte  gotica  e  quella  del  Rinascimento. 


Vili. 

1.  La  rinascita  della  pittura.  —  2.  Giotto.  —  3.  Lettere  e  arti 
nel  Trecento.  —  4.  La  scuola  giottesca.  —  5.  La  scuola  senese, 
—  6.  GVinisii  delle  altre  scuole  italiane.  —  7.  Le  arti  indu- 
striali. 

1.  —  La  pittura  in  Italia,  e  specialmente  in  Toscana,  rinasce 
laica  indipendente  cittadina,  tutta  vivente  della  gloria  di  quelle  ani- 
mose repubblichette  di  mercanti  e  d'operaj.  Oramai  nelle  chiese 
è  penetrata  la  luce;  e  l'affresco  vi  sostituisce  il  musaico  delle 
cattedrali  bisantine  e  i  vetri  colorati  delle  cattedrali  nordiche. 
Ma  la  pittura  passa  anche  a  ornare  le  sale  dei  palazzi  pubblici; 
e  diventa  strumento  di  comunicazione  delle  idee  civili  al  laicato 
ignorante.  Non  è  esagerazione  il  dire  clie  in  poco  più  di  mezzo 
secolo  Giotto  e  i  suoi  seguaci,  per  mezzo  delle  scene  dipinte  e 
delle  allegorìe,  «  ritrassero  (come  dice  il  Sj^monds)  le  sembianze 
del  medio  evo  in  Italia,  e  quello  che  Dante  avea  fatto  da  sé 
solo  nella  poesìa,  essi  fecero  tutti  uniti  e  insieme  co'  seguaci  di 
N.  Pisano  ».  L'opera  dell'artista  era  allora  il  libro  che  conte- 
neva tutti  gli  ammaestramenti  della  vita  civile  e  spirituale  del- 
l'uomo ;  la  pittura  non  era  un  ornamento,  ma  un  elemento  essen- 
ziale di  cultura.  Il  Breve  dell'Arte  dei  pittori  senesi  del  1355 
(pubblicato  dal  Gaye)  comincia  così  :  «  Noi  siamo  per  la  grazia 
di  Dio  manifestatori  agli  uomini  grossi  che  non  sanno  lettera, 
delle  cose  miracolose  operate  per  virtù  e  in  virtù  della  santa 
fede  ». 

E  appunto  perché  i  pittori  del  Trecento  mirano  soprattutto  a 
rappresentare  delle  idee,  la  loro  tecnica  è  spesso  ancora  puerile. 
Generalmente  parlando,  non  sanno  ritrarre  il  vero,  né  si  valgono 
di  modelli;  son  manierati,  scorretti  nel  disegno;  forme  e  colori 
traggono  dalla  memoria;  non  conoscono  gl'impasti  di  colore  né 
il  chiaroscuro  ;  ritraggono  corpi  che  sembrano  fatti  d'aria,  ombre 
evanescenti  che  ci  fanno  tornare  a  mente  la  similitudine  dan- 
tesca (Par.,  Ili,  10-15): 
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Quali  per  vetri  trasparenti  e  tersi, 
ovver  per  acque  nitide  e  tranquille, 
non  sì  profonde  che  i  fondi  sien  persi, 

tornan  de'  nostri  visi  le  postille 

debili  sì,  che  perla  in  bianca  fronte 
non  vien  men  forte  a  le  nostre  puiiille. 

In  compenso,  essi  cercano  di  render  ricche  le  pitture  con  l'oro 
dei  fondi,  co'  rabeschi  su  gli  abiti  (sotto  i  quali  non  palpitano 
corpi),  coi  diademi  su  i  capelli,  con  le  aureole  rilevate.  Da  che 
nasce  dunque  il  fascino  che  esercita  su  noi  la  pittura  del  Tre- 
cento? Il  Toschi  crede  che  i  migliori  pregi  vengano  ad  essa  dalla 
propria  debolezza.  Essa  trattò  quasi  esclusivamente  soggetti  re- 
ligiosi, o  anche,  aggiungiamo  noi,  allegorici,  lontani  a  ogni  modo 
dalla  natura  e  dal  vero.  Ora  le  sue  imperfezioni  tecniche,  le 
quali  le  avrebbero  impedito  di  ritrarre  persone  vive  e  vere,  erano 
appropriate  a  rappresentare  immagini  indefinite  e  misteriose,  la 
Vergine  gli  angioli  i  santi.  Le  stesse  incertezze  del  disegno,  le 
tinte  chiare,  le  ombre  deboli  danno  alle  figure  del  Trecento 
un'aria  di  cielo... 

Del  resto,  non  bisogna  esagerare.  Non  mancano  accenni  di  na- 
turalismo alla  pittura  rinascente.  Qualche  rara  volta  il  ritratto 
si  tentò.  Dei  modelli  dovettero  pur  servirsi  gli  artisti,  se  tro- 
viamo ne'  nostri  antichi  poeti  (per  es.,  in  Giacomo  da  Lentino)  si- 
militudini da  confrontare  con  quella  di  Dante  {Purg.^  xxxii,  67)  : 

Come  pittor  che  con  esemplo  pinga. 

Già  in  su  i  primordii  del  secolo  xiii  i  magistrati  di  giustizia 
commettono  a  valenti  pittori  i  ritratti  dei  malfattori  per  esporli 
a  facilitare  l'arresto  dei  contumaci  :  inaugurano  insomma  quel 
sistema  d'' identificazione,  che  le  odierne  questure  anno  adottato 
con  le  fotografìe. 

E  veniamo  a'  maestri. 

Pisa  con  Giunta,  Siena  con  Guido  (se  è  del  1221  e  non  del 
1271,  com'altri  crede,  la  tenera  Madonna  del  Palazzo  Pubblico), 
Lucca  con  Berlinghieri,  Arezzo  col  rude  Margaritone,  che  fu, 
se  dobbiam  credere  al  Vasari,  pittore  scultore  e  architetto, 
preparano  il  risorgimento.  Cosicché,  «  quando  venne  al  mondo 
Cimabue  (come  scrive  il  Milanesi),  già  in  molte  parti  d'Italia 
era  sòrta  una  maniera  di  pittura,  dove  il  tipo  greco  incominciava 
ad  esser  cacciato  via  da  nuove  fattezze,  le  quali  a  grado  a  grado, 
con  la  scòrta  del  vero  migliorandosi,  ben  presto  dettero  alla  pit- 
tura un  aspetto  tutto  nuovo  e  un  carattere  nazionale  ».  Primo 
il  Lanzi  confutò  il  Vasari,  che  a  Cimabue  dà  lode  di  aver  poco 
meno  che  risuscitata  la  pittura. 
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Ad  ogni  modo,  come  Arnolfo  dell'architettura  e  Niccola  Pi- 
sano della  scultura,  Cimabue  suol  essere  giustamente  considerato 
il  primo  grande  rinnovatore  della  pittura. 


Fig.  228.  —  La  Madonna  di  Cimabue  (Santa  Maria  Novella,  Firenze). 
Di  Cenni  dei  Pepi,  detto  Cimabue  (1240? -1302?)  poco  si  sa. 
Fu  sempre  ritenuta  principale  opera  sua  la  tavola  della  Madonna 
(fig.  228)  ne  la  Cappella  de'  Rucellai  a  Santa  Maria  Novella: 
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de  la  quale  i  Fiorentini  furono  cosi  lieti  (se  dobbiamo  credere 
a  una  graziosa  storiella,  assai  significativa,  in  quanto  dimostra 
come  l'arte  nova  s'inviscerasse  nei  bisogni  e  nelle  aspirazioni 
del  popolo),  che  ribattezzarono  col  nome  dell'allegrezza  (Borgo 
Allegri)  la  via  abitata  dal  pittore.  Ma  oggi  i  sostenitori  della 
priorità  della  pittura  senese  rispetto  alla  fiorentina  credono 


Fi^.  229.  —  Gioito,  San  Francesco  innanzi  a  Onorio  III 
(affresco  della  Chiesa  superiore  di  Assisi). 

che  questa  tavola  sia  la  stessa  che  fu  ordinata  nel  1285  a  Duccio 
di  Boninsegna.  Cilecche  ne  sia,  Duccio  non  precede* Cimabue  : 
egli  è  un  contemporaneo  di  Giotto  (del  quale  Cimabue  fu  maestro), 
è  il  Giotto  della  scuola  senese. 

Queste  dispute,  del  resto,  oltreché  sono  avanzi  di  viete  com- 
petizioni campanilistiche,  non  ànno,  a  nostro  avviso,  alcun  fon- 
damento scentifico;  e  rinnovano  le  dispute,  ancora  vive  una 
trentina  d'anni  or  sono,  sul  primo  poeta  volgare.  Giulio  d'Alcamo 
o  Folcacchiero  de'  Folcacchieri?  Quasiché  non  si  sapesse  che, 
date  le  condizioni  del  rinnovamento  italico  dopo  il  Mille,  dovet- 
tero sorgere  contemporaneamente  in  diverse  regioni,  e  in  diverse 
città  della  stessa  regione,  più  d'un  poeta  e  più  d'un  artista! 

Lo  stile  della  Madonna  Rucellai  è  ancora  bisantineggiante,  come 
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quello  dell'altra  Madonna  che  si  conserva  nell'Accademia  di  belle 
arti.  Come  affreschista,  Cimabue  lavorò,  e  diresse  i  lavori  de' 
suoi  ajutanti,  nella  Chiesa  superiore  di  San  Francesco  in  Assisi; 
come  pittore  musivo,  nell'abside  del  Duomo  di  Pisa. 

De'  suoi  contemporanei  si  rammentano  i  musaicisti  Andrea 
Tafi  e  Gaddo  Gaddi,  al  quale  si  attribuisce  V Incoronazione 


Fig.  230.  —  Giotto,  San  Francesco  appare  a  Gregorio  IX 
(affresco  della  Chiesa  superiore  di  Assisi). 


della  Vergine  nella  lunetta  intera  della  porta  centrale  del  Duomo 
di  Firenze.  Ed  eccoci  a  Giotto,  salutato  unanimemente,  non 
senza  qualche  esagerazione,  il  Dante  della  pittura. 

2.  —  Di  Giotto  di  Rondone  (1266? -1337),  nato  a  Firenze  d'umile 
gente,  pittore  architetto  scultore  e  poeta,  non  conosciamo  le 
prime  opere;  sì  gli  affreschi,  cominciati  intorno  al  1290,  della 
Chiesa  superiore  di  San  Francesco  in  Assisi  (flg.  229  e  230),  dove 
aveva  già  dipinto  il  suo  maestro  Cimabue,  la  cui  influenza,  per 
altro,  sul  discepolo  dovette  essere  assai  scarsa  :  ché  Giotto  fu, 
a  dire  del  Vasari,  discepolo  della  natura  e  non  d'altri.  Nella  città 
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meno  ricca  d'antichi  monumenti,  a  Firenze,  doveva  risorgere  la 
pittura  per  opera  d'uno  che  esordì,  come  vuole  la  leggenda,  co- 
piando la  pecorella,  e  non,  come  Niccola  Pisano,  il  sarcofago 
antico.  La  pittura  non  si  divise  dunque  sin  da  principio  tra  il 
classicismo  e  il  naturalismo,  e  divenne  il  più  originale  prodotto 
dello  spirito  italiano,  l'arte  per  eccellenza  italiana. 


Fig.  231.  -  Giotto,  Ritratto  di  Dante  (Firenze). 


Dipingendo  le  storie  della  vita  di  san  Francesco,  Giotto  iniziò 
quella  pittura  ciclica  monumentale,  che  fu  poi  insuperabilmente 
coltivata  da  Masaccio  dal  Mantegna  da  Michelangelo  da  llaftaello. 
Da  Assisi  passò,  forse,  a  Roma,  dove  resta  di  lui  il  musaico 
della  Navicella  di  S.  Pietro  nel  portico  del  Vaticano,  alcune  tavole 
nella  sacrestia  di  San  Pietro,  fra  le  quali  il  drammatico  3fa**<«rto 
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di  San  Pietro  e  la  stupenda  Ver{/ine  tra  gli  Apostoli,  e  un  affresco, 
dipinto  forse  per  ordine  di  Bonifacio  Vili,  nella  Basilica  Late- 
ranense,  La  proclamazione  del  (jiubiUo  del  1300. 

Tornò  a  Firenze  dopo  il  1300  ;  dove  fece  le  pitture  de  la  Cap- 
pella del  Podestà,  tra  cui  VInferno  e  il  Paradiso  col  ritratto  di 
Dante  (fig.  231),  del  quale  è  vano,  a  giudizio  del  D'Ancona,  ne- 
gare l'autenticità,  confermata  dal  sonetto  d'Antonio  Pucci,  Il  ri- 
tratto di  D.  dipinto  da  G.,  che  finisce  : 

Perfetto  di  fattezze  è  qui  dipinto, 
com'  a  sua  vita  fn  di  carne  cinto  : 

il  Dante  della  Vita  Nova  e  del  Canzoniere. 

A  Padova  diede  splendida  prova  del  suo  valore  ne  la  Cappella 
delli  Scrovegni  (nella  Chiesa  di  Santa  Maria  dell'Arena),  eretta  e 
decorata  dal  1303  al  1305,  ove  dipinse  trentotto  storie  della  Vergine 
e  di  Cristo,  le  allegorìe  dei  Visti  e  delle  Virtù  e  il  Giudizio  uni- 
versale. Questa  cappella  è,  a  dire  del  Moschetti,  Ja  «  culla  del- 
l'arte moderna». 

Probabilmente  da  Padova  tornò  in  Assisi,  dove,  neila  vòlta  che 
sovrasta  all'altare  che  copre  il  corpo  del  Santo,  dipinse  le  alle- 
gorìe della  Povertà  (cfr.  il  c.  xi  del  Paradiso),  della  Castità, 
deìV  Obbedienza,  e  S.Francesco  in  gloria;  e  ne  la  Cappella  de  la 
Maddalena  le  storie  di  questa  santa  e  di  santa  Maria  Egiziaca,  che 
non  sono,  come  si  crede,  di  Puccio  Capanna,  ma  di  Giotto,  anzi, 
secondo  il  Venturi,  il  capolavoro  di  Giotto! 

Tornato  a  Firenze,  quattro  cappelle  ornò  di  affreschi  in 
Santa  Croce  :  restano  quelli  della  Cappella  Peruzzi  (storie  di 
san  Giovanni  il  Precursore  e  di  san  Giovanni  Evangelista)  e  quelli 
de  la  Cappella  Bardi  (storie  di  san  Francesco),  (fig.  232). 

Ma  quasi  in  ogni  parte  d'Italia  Giotto  sparse  i  semi  dell'arte 
sua.  Andato  a  Eavenna  (1317-20)  a  visitare  Dante,  ornò  delle 
immagini  degli  Evangelisti  e  dei  Padri  una  delle  cappelle  della 
Chiesa  di  San  Giovanni  Evangelista.  Fra  il  30  e  il  33  dimorò  a 
Napoli,  ove  dipinse  (come  ci  fa  sapere  il  Petrarca  nello  Itine- 
rarium Syriacum)  la  Cappella  di  Roberto  re.  Da  ultimo  tornò  a 
Firenze  per  dar  mano  al  Campanile  (1334),  e  due  anni  dopo  morì. 

Come  ogni  autentico  genio,  Giotto  fu  straordinariamente  fecondo. 
Grandissimo  nell'affresco,  valse  meno  nelle  tavole  ;  ché  aveva 
bisogno  di  vaste  superfìci  per  dar  forma  e  vita  alle  vaste  con- 
cezioni del  suo  genio.  Primo  tentò  disporre  giustamente  le  figure 
nello  spazio,  quantunque  ignorasse  la  prospettiva;  riunirle  in 
gruppi  armoniosi,  infondere  in  esse  la  vita,  quantunque  difet- 
tasse di  cognizioni  anatomiche.  Amò  soprattutto  il  moto;  i  con- 

21  —  Natali  e  Vitelli. 
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cetti  allegorici  seppe  mutare  in  rappresentazioni  di  vita.  Ne'  suoi 
dipinti,  sotto  le  vesti  non  palpitano  corpi,  è  vero  ;  ma  la  faccia, 
le  mani,  l'atto  della  testa,  il  moto  della  persona  sono  quelli  di 


esseri  vivi.  S'aggiunga  a  tutto  questo  il  colorito  chiaro  e  traspa- 
rente ch'egli  sostituì  al...  nerofumo  de'  suoi  predecessori. 

Dante  per  bocca  di  Oderisi  dice  che  il  modesto  Giotto  à  oscu- 
rato la  gloria  del  superbo  e  arrogante  Cimabue. 
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Il  Petrarca,  che  per  testamento  lasciò  al  signor  Francesco  da 
Carrara  una  tavola  di  Giotto,  una  Vergine,  una  cosa  x)rezio8a, 
scrive  nella  xvii  epistola  del  quinto  libro  delle  Familiari  : 
«...  conobbi  io  medesimo  due  dipintori  eccellenti  nell'arte,  ma  non 
punto  belli  della  persona  :  Giotto  cittadino  di  Firenze,  ai  tèmi3Ì 
nostri  celebratissimo,  e  Simone  da  Siena  »,  aggiungendo  (e  questo 
ci  maraviglierebbe  anche  di  più,  se  non  pensassimo  che  anche 
Dante  —  per  odio  a  Pisa  ?  —  non  ricordò  i  Pisani  !)  :  «  Conobbi 
pure  alcuni  scultori,  ma  di  fama  minore,  perché  a  quest'arte  l'età 
nostra  mal  si  solleva  ». 

Di  Giotto  scrive  il  Boccaccio  {Decameron^  vi,  5)  che  «ebbe 
un  ingegno  di  tanta  eccellenzia,  che  ninna  cosa  dà  la  natura, 
madre  di  tutte  le  cose  et  operatrice,  che  egli  con  lo  stile  e  con 
la  penna  o  col  pennello  non  dipignesse  sì  simile  a  quella,  che 
non  simile  anzi  piuttosto  dessa  paresse...  E  per  ciò,  avendo  egli 
quella  arte  ritornata  in  luce,  che  molti  secoli  sotto  gli  error 
d'alcuni,  che  piii  a  dilettar  gli  occhi  degl'ignoranti  che  a  com- 
piacere all'intelletto  de'  savii  dipignendo,  era  stata  sepulta,  meri- 
tamente una  delle  luci  della  fiorentina  gloria  dir  si  puote  ;  e  tanto 
più,  quanto  con  maggiore  umiltà,  maestro  degli  altri  in  ciò  vi- 
vendo ,  quella  acquistò ,  sempre  rifiutando  d' essere  chiamato 
maestro  ».  E  neìV Amorosa  Visione  (c.  iv)  dice  che  a  Giotto 

la  bella 

natura  parte  di  sé  somigliante 

non  occultò,  nell'atto  in  che  suggella. 

Per  Franco  Sacchetti  (nov.  44)  Giotto  divenne  «  il  maggior 
uomo  che  quell'arte  avesse  mai  ». 

Il  Poliziano,  in  certi  distici,  sotto  l'effigie  scolpita  da  Benedetto 
da  Majano  che  Lorenzo  il  Magnifico  fe'  porre  in  Santa  Maria 
del  Fiore  : 

Ille  ego  sum  per  quem  pictura  extincta  revixit. 

Di  Giotto  il  Ghiberti  :  «  Vide  Giotto  nell'arte  quello  che  gli 
altri  non  aggiunsono  :  arrecò  l'arte  naturale,  e  la  gentilezza  con 
essa,  non  uscendo  delle  misure  ». 

Mons.  Della  Casa  {Galateo,  xiii)  lo  biasima  «  per  aver  egli  ri- 
fiutato d'esser  chiamato  maestro,  essendo  egli  non  solo  maestro, 
ma  singolare  maestro  secondo  quei  tèmpi  ». 

Il  Vasari  lo  loda  «  che  il  disegno,  del  quale  poco  o  ninna  cono- 
scenza avevano  gli  uomini  di  que'  tèmpi,  mediante  lui  ritornasse 
del  tutto  in  vita  »  ;  e  dice  che  non  solo  pareggiò  ben  presto  il 
maestro,  «  ma  divenne  così  buono  imitatore  della  natura,  che 
sbandì  affatto  quella  goffa  maniera  greca,  e  risuscitò  la  moderna 
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a  buona  arte  della  pittura,  introducendo  il  ritrarre  bene  di  natu- 
rale le  persone  vive...  ». 

Con  tutto  ciò,  pare  a  noi  grande  esagerazione  paragonare,  come 
si  fa  sempre,  Giotto  a  Dante. 

Certo  non  mancano  plausibili  ragioni  di  confronto.  Furono 
amici  :  Giotto  effigiò  Dante,  che  gli  diede,  forse,  soggetti  da  rap- 
presentare, e  ne  ricordò  con  onore  il  nome  nel  poema.  Felici 
tèmpi  in  cui  le  arti  si  davano  la  mano,  e  gli  artisti  gareggiavano 
nell'ajutarsi  e  onorarsi  a  vicenda  !  Ma,  venendo  a'  caratteri  ìntimi 
della  loro  arte,  tutti  e  due  onorarono  il  cielo,  studiando  la  terra  ; 
sostituirono  all'ascetismo  il  cristianesimo  operoso  e  civile,  alla 
leggenda  la  storia,  ai  fantasmi  la  vita,  fin  nelle  figurazioni  alle- 
goriche; tutti  e  due  d'una  suprema  semplicità,  eppure  in  quella 
profondi.  In  tutti  e  due  risorge  il  sentimento  della  natura  ;  per- 
sino in  fondo  all'Inferno  Dante  rivede  tutti  i  paesi  visitati-,  e 
maravigliosamente  li  descrive  ;  e  Giotto  crea  il  fondo  di  paese, 
«  che  fu  (a  dire  del  Vasari)  cosa  nuova  in  quei  tèmpi  ».  Ma  si 
veda  un  po'  :  c'è  in  Giotto  una  mirabile  varietà  di  attitudini  ; 
ma  dov'è  l'universalità  della  mente  di  Dante  ?  Il  quale  è  un  Giano 
trifronte,  che  guarda  il  passato  il  presente  l'avvenire  ;  mentre 
Giotto  vive  esclusivamente  nel  suo  tempo.  La  fantasìa  di  Giotto 
è  ingenua  e  tranquilla  ;  tempestosa,  profonda,  infernale  e  divina 
quella  di  Dante.  E  Dante,  intero  al  fare  e  al  dire,  come  si  può 
paragonare  con  questo  valente  pittore,  amico,  se  dobbiam  credere 
al  Boccaccio  e  al  Sacchetti  (novelle  44,  63  e  75),  della  piacevole 
vita  e  dei  motti  arguti,  il  quale,  se  fu  il  piii  grande  pittore 
dell'idea  francescana,  come  Dante  ne  fu  il  più  grande  poeta, 
amò  le  ricchezze  e  scrisse  una  canzone,  l'unica  sua  che  ci  resti, 
contro  la  povertà? 

Dante  stesso  mette  le  cose  a  posto  nel  luogo  al  quale  abbiamo 
accennato  {Purg.^  xi,  94-99)  : 

Credette  Cimabue  nella  pintura 

tener  lo  campo,  ed  ora  ha  Giotto  il  grido, 

sì  che  la  fama  di  colui  oscura. 
Così  ha  tolto  l'uno  alTaltro  Guido 

la  gloria  della  lingua  ;  e  forse  è  nato 

chi  l'uno  e  l'altro  caccerà  di  nido. 

Dante  paragona  Cimabue  e  Guido  Guinizelli,  iniziatori  del  dolce 
stil  novo,  l'uno  della  pittura,  l'altro  della  poesìa  ;  e  Giotto  e 
Guido  Cavalcanti,  di  quello  stile  perfezionatori.  Quanto  a  lui, 
Dante,  egli  caccerà  di  nido  i  due  Guidi  :  talché  a  lui  può  esser 
paragonato  solo  un  artista  che  abbia  cacci.ato  di  nido  e  Cimabue 
e  Giotto.   Ora,  a  cominciar  da  Masaccio,  molti  ànno  superato 


Giotto.  Ma  chi  à  ancora  superato  Dante?  Il  suo  vóto  (Par.,  i, 
34-36)  : 

k  Poca  favilla  gran  fiamma  .seconda  : 

M  forse  diretro  a  me  con  miglior  voci 

■  si  pregherà,  perché  Cirra  risponda, 

non  è  stato,  pur  troppo,  esaudito. 

3.  —  Non  paja  un  fuor  di  luogo  questo  accenno  alla  gloria  di 
Dante.  Anche  in  una  storia  dell'arte  Dante  deve  trovar  posto. 
Amico  di  artisti,  e  loro  celebratore,  disegnatore  egli  stesso  in  sua 
giovinezza,  come  narra  nella  Vita  nova^  di  figure  d'angelo,  eser- 
citò su  le  menti  degli  artisti  efficacia  immensa  per  la  evidenza 
plastica  del  suo  stile  :  da  Giotto  e  dall'Orcagna  a  Masaccio  al 
Botti(  elli  al  Signorelli  a  Michelangelo.  Il  quale,  unico  forse,  fra 
gli  artisti,  gli  può  essere  senza  esagerazione  paragonato. 

Le  relazioni  delle  lettere  con  l'arte  si  possono  studiare  in  un 
altro  contemporaneo  di  Giotto  e  di  Dante:  Francesco  da  Bar- 
berino (1264:- 1348),  che  scrisse  due  opere,  Feggimento  e  costumi 
di  donna  e  Documenti  d^amore^  per  rinfrescare  le  mode  della 
tramontante  vita  cavalleresca  d'Italia  e  di  Provenza  e  dare  a  un 
tempo  saggi  consigli  di  vita  ieratica  e  borghese.  Ora  tutti  e  due 
i  libri  presentavano  il  pensiero  dell'autore  significato  in  disegni 
allegorici  vagamente  alluminati,  de'  quali  messer  Francesco  si 
compiaceva  più  che  delle  rime,  facendoli  anche  riprodurre  in 
pubblico  negli  affreschi  delle  chiese  e  de'  palazzi  :  «  epperò  (scrive 
Albino  Zenatti)  nelle  storie  dell'arte  italiana  spiace  di  non  vederlo 
ricordato  fra  coloro  che  della  pittura  e  della  poesìa,  unite  insieme 
e  illustrantisi  a  vicenda,  si  giovarono  per  ricordare  ai  podestà,  ai 
giudici  e  agli  altri  pubblici  uffiziali  i  loro  doveri,  per  correggere 
e  migliorare  i  costami  e  per  digrossare  la  gente  ».  Dei  disegni  del 
Barberino  ci  pervennero  solo  quelli  dei  Documenti  d'amore^  cu- 
stoditi nella  Barberiniana  di  Eoma.  Genialissima  invenzione  è 
il  Trionfo  d^Amore^  che  ci  fa  pensare  a  quelli  ahi  !  troppo  brevi 
dì  del  Dugento,  quando  l'Italia  (òr2i  tutta  un  maggio^  e  il  Trionfo 
d'' Amore 

 già  tra  le  case  merlate 

in  su  le  piazze  liete  di  candidi 
marmi,  di  fiori,  di  sole. 

Altri  scrittori  dei  secoli  xiii  e  xiv  ci  offrono  luoghi  preziosi 
per  la  storia  dell'arte  ;  come  Eistoro  d'Arezzo,  egli  stesso  di- 
segnatore, che  nella  Composizione  del  mondo  (1282)  ci  fa  sapere 
che,  quando  veniva  a  mano  de'  conoscitori  qualche  pezzo  di  antichi 
vasi  aretini,  essi  «  vociferavano  ad  alto  e  asciano  di  sé,  e  diven- 
tavano stupidi  »,  e  dicevano  :  «  Quelli  artifici  fóro  divini,  e  quelle 
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vasa  discesero  di  cielo!  »:  l'autote  del  poemetto  Intelligenza 
(1301?),  che  può  essere  Dino  Compagni,  il  quale,  descrivendo  il 
palazzo  della  sua  donna  allegorica,  indugia  su  i  quadri  e  le  scul- 
ture d'una  sala,  che  rappresentano  i  fatti  di  Troja  di  Alessandro 
di  Cesare  della  Tavola  Rotonda  di  David  e  va'  dicendo  ;  Gio- 
vanni Boccaccio,  che  n^W Amorosa  Visione  descrive  due  sale 
adorne  di  pitture  storiche  allegoriche  mitologiche,  e  una  fontana 
di  marmo  intagliato,  e,  con  qualche  sua  novella,  diede  soggetti 
a'  pittori  del  Quattrocento. 

Ma  specialmente  Francesco  Petrarca  amò  l'arte  ed  esercitò 
potentissima  azione  su  gli  artisti.  Archeologo  e  numismatico,  sona- 
tore di  liuto  e  disegnatore,  ammiratore  di  Giotto,  amico  e  fratello 
spirituale  di  Simone  Martini,  diffuse  l'amor  dell'antico  nell'Italia 
settentrionale,  a  Milano  a  Pavia  a  Padova  a  Venezia  a  Verona  ; 
fu  l'in  termediario  tra  i  modelli  classici  e  gli  artisti  del  suo  tempo  ; 
negli  ultimi  anni  tenne  con  sé  tutta  una  schiera  di  copisti  e  di 
alluminatori,  che  si  dovè  giovare  de'  suoi  consigli  ;  superò  nella 
dottrina  artistica  gli  umanisti  del  Quattrocento,  che  pure  pigliarono 
le  mosse  da  lui  ;  seppe,  prima  di  E.  S.  Piccolomini,  additare  agli 
artisti  le  bellezze  del  paesaggio.  Ma  egli  stesso  inspirò  gli  artisti 
con  le  sue  poesìe,  massime  nel  sec.  xv:  basti  citare  Matteo  de' 
Pasti,  L.  Costa,  F.  Mantegna,  L.  Signorelli.  Lo  Essling  e  il  Miintz 
anno  trovato  piii  di  centocinquanta  opere  inspirate  ai  Trionfi  : 
I)itture  vetri  tappezzerìe  miniature  avorii  marmi  bronzi  incisioni. 

4.  —  Diciamo  qualche  cosa  degli  scolari  immediati  di  Giotto, 
i  quali,  in  verità,  non  fecero  progredire  l'arte.  Dice  Leonardo: 
«  Dopo  questo  (Giotto)  l'arte  ricade,  perché  tutti  imitavano  le  fatte 
pitture,  e  così  di  secolo  in  secolo  andò  declinando,  insino  a  tanto 
che  Tomaso  fiorentino,  scognominato  Masaccic»,  mostrò  con  opra 
perfetta  come  quegli  che  pigliavano  per  autore  altro  che  la  na- 
tura, maestra  dei  maestri,  s'affaticavano  invano  ».  Non  già  che 
tutti  i  trecentisti  posteriori  a  Giotto  siano  pedissequi  imitatori  di 
lui.  Il  Cennini,  per  esempio,  s'affanna  a  sostenere  che  la  più 
perfetta  guida  e  il  migliore  timone  degli  artisti  «  si  è  la  trionfai 
porta  del  ritrarre  dal  naturale  ».  Ma  l'arte  veramente,  come  con- 
fessa Taddeo  Gaddi  nella  novella  136  del  Sacchetti,  «  è  venuta  e 
viene  mancando  tutto  dì  »  :  in  prova  di  che  aggiunge  maestro 
Alberto  i  migliori  pittori  di  Firenze  essere...  le  donne  !  Dopo 
Giotto,  come  dopo  Giovanni  Pisano,  l'arte  fa  una  sosta;  e  solo 
con  Masaccio  e  con  Donatello  riprenderà  il  suo  cammino.  Lo 
stesso  accadde  nel  campo  delle  lettere,  con  gli  epigoni  delle  tre 
corone.  Veniamo  a'  giotteschi. 

Più  noto  per  le  sue  piacevolezze  e  per  le  sue  capestrerìe,  nar- 
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rate  dal  Boccaccio  (Dee,  viii,  3,  6,  9,  ix,  3,  5)  e  dal  Sacchetti 
(novelle  161,  169,  191  e  192),  che  per  le  sue  opere  è  Bonamico, 
detto  Buffalmacco. 

Taddeo  Gaddi,  fiorentino  (1300P-1366),  si  sarebbe  fatto  onore 
negli  affreschi  del  Cappellone  degli  Spagnoli  in  S.  Maria  Novella, 
dove  avrebbe  dipinto  V Allegorìa  della  Chiesa  trionfante,  o  Trionfo 
di  San  Tommaso  d'Aquino,  di  fronte  alla  quale  S.  Martini  avrebbe 
dipinto  V Allegorìa  della  Chiesa  militante.  Ma  il  Cavalcasene  crede 
questi  affreschi  (fìg.  235  e  236)  opera  di  Lippo  Memmi  e  dei  seguaci 
di  Simone  Martini  e  di  Lippo.  A  chiunque  appartengano,  queste 
opere,  volute  dai  domenicani  fiorentini,  sono  tra  le  più  significative 
dell'evo  medio.  Non  ài  qui  le  serafiche  inspirazioni  francescane, 
care  a  Giotto  e  ai  giotteschi  ;  ma  la  glorificazione  del  santo 
atleta,  benigno  a'  suoi  ed  a'  nimici  crudo,  e  del  Dottore  Ange- 
lico ;  la  rappresentazione  dell'  umana  compagnia  mancipia  dei 
dottori  e  degl'inquisitori  dell'ordine  domenicano.  A  T.  Gaddi 
appartiene  una  delle  più  possenti  opere  pittoriche  del  sec.  xiv  : 
il  Cenacolo  dell'antico  refettorio  del  chiostro  di  Santa  Croce. 

Taddeo  ebbe  due  figlioli,  Giovanni  e  Agnolo,  del  quale  ultimo 
fu  scolaro  Cennino  Cennini,  da  Colle  di  Valdelsa,  n.  circa  il  1372, 
più  che  perle  sue  pitture  famoso  jìer  un  trattato,  Il  libro  delV arte, 
prezioso  per  la  conoscenza  delle  pratiche  degli  antichi  artisti. 

Altri  giotteschi  :  Stefano,  fiorentino  (1301P-1350?),  nepote  e 
discepolo  di  Giotto  ;  Giotto  di  maestro  Stefano,  detto  Giottino 
{1321P-1369),  che  con  T.  Gaddi  dipinse  allegorìe  nella  Chiesa  in- 
feriore d'Assisi  ;  Puccio  Capanna,  fiorentino,  di  cui  son  notevoli 
gli  affreschi  in  San  Francesco  di  Pistoja  ;  poi,  fioriti  nella  seconda 
metà  del  sec.  xiv,  Antonio  Veneziano,  Giovanni  da  Milano  (del 
quale  diremo),  Jacopo  da  Casentino,  Gherardo  Starnina,  che, 
partitosi  da  Firenze  (1378)  per  la  sollevazione  dei  Ciompi,  andò 
in  Ispagna,  ove  si  fece  onore  con  non  pochi  lavori,  e,  tornato  in 
patria,  le  diede  opere,  oggi  quasi  interamente  perdute  ;  e  final- 
mente il  vivace  colorista  Spinello  Aretino  (m.  1410),  che  lavorò 
a  San  Miniato,  nel  Camposanto  pisano,  nel  Palazzo  Comunale  di 
Siena,  dove  ritrasse  la  leggenda  di  Alessandro  III  papa  e  Fede- 
rico Barbarossa,  e  altrove. 

Il  più  universale  artista  del  Trecento,  dopo  Giotto,  è  Andrea 
Orcagna  (1308  ^-68)  :  tantoché,  venendo  a  parlare  di  lui,  il  Vasari 
comincia  cosi  :  «  Rade  volte  un  ingegnoso  è  eccellente  in  una 
cosa,  che  non  possa  agevolmente  apprendere  alcun'altra,  e  mas- 
simamente di  quelle  che  sono  alla  prima  sua  professione  somi- 
glianti, e  quasi  procedenti  da  un  medesimo  fonte,  come  fece 
l'Orcagna,  fiorentino,  il  quale  fu  pittore,  scultore,  architetto  e 
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poeta».  Usò  scrivere  nelle  sue  pitture:  —  Fece  Andrea  scultore. 
—  e  nelle  sculture  :  —  Fece  Andrea  pittore,  — «  volendo  che  la 
pittura  si  sapesse  nella  scultura,  e  la  scultura  nella  pittura  »» 
Abbiamo  parlato  di  lui  architetto  e  scultore.  Fu  anche  poeta,  e 
à  un  posto  onorevole  tra  i  burleschi  del  Trecento,  specialmente 
per  quel  suo  sonetto,  nel  quale,  dopo  aver  accennato  alle  rappre- 
sentazioni d'Amore  nei  poeti  antichi,  dice  : 

Ma  come  tutti  quanti  abbino  errato, 
mostrar  lo  intende  l'Orcagna  pittore, 

concludendo  : 

l'amore  è  un  trastullo; 
non  è  composto  di  legno  né  d'osso; 
e  a  molta  gente  fa  rompere  il  dosso. 

Ma  l'Orcagna  fu  soprattutto  pittore:  VOrcagna  pittore.  In  lui 
vede  il  Cavalcasene  l'anello  della  catena  che  unisce  Giotto  a 
Masaccio.  Disgraziatamente  ci  restano  di  lui  poche  opere.  Ne  la 
cappella  Strozzi  in  Santa  Maria  Novella  avrebbe  dipinto,  secondo 
il  Vasari,  il  Giudizio  Universale  con  V Inferno  e  col  Paradiso^ 
quali  erano  stati  descritti  da  Dante  ;  di  cui  recentemente  s^è 
riconosciuto  il  ritratto  fra  i  beati  del  Paradiso.  Nella  stessa 
cappella  una  sua  pala  raffigura  Gesù  die  consegna  le  chiavi  a 
S.  Pietro  e  il  libro  a  8.  Tommaso.  d'Aquino. 

Di  manifesta  inspirazione  dantesca  è  anche  il  Giudizio  univer- 
sale del  Camposanto  di  Pisa  (flg.  233),  della  quale  opera  è  da 
lèggere  la  bellissima  descrizione  del  Vasari,  che  lo  attribuisce 
all'Orcagna.  Ma  alcuni  attribuiscono  il  Giudizio  di  Pisa  ad  Am- 
brogio e  Pietro  Lorenzetti,  senesi;  il  Supino  attribuisce  gli  affreschi 
del  Camposanto  ad  artisti  pisani,  soprattutto  a  Francesco  Traini, 
autore  del  Trionfo  di  S.  Tommaso  d'Aquino  ^Tommaso  trionfa 
tra  Platone  e  Aristotele,  e  à  prostrato  a'  suoi  piedi  Averroò,  che 
il  gran  commento  feo  !)  della  Chiesa  di  Santa  Caterina  a  Pisa.  Il 
terribile  Giudizio  universale  di  Pisa,  in  cui  palese  è  l'intento  di 
mostrare  la  superiorità  della  vita  ascetica  su  la  mondana,  è  l'ul- 
tima parola  dell'arte  del  medio  evo. 

5.  —  La  scuola  più  famosa  dopo  la  fiorentina  è  la  senese,  detta 
dal  Lanzi  lieta  scuola  tra  lieto  popolo.  Ma  Siena  non  è  soltanto 
la  città  amica  del  lusso  e  dello  sfarzo,  la  città  della  brigata  spen- 
dereccia {Inf.^  XXIX,  121-132),  ma  anche  la  città  mistica,  la  patria 
di  santa  Caterina,  e  la  città  eroica,  non  dimentica  di  Roma. 

Guido  Senese,  il  Cimabue  della  scuola,  fu  vinto  da  Duccio  di 
BoNiNSEGNA  (1260 ?-  1 339 ?),  il  Giotto  della  scuola;  per  la  cui 
Madonna  (nell'Opera  del  Duomo)  è  ripetuta  la  storiella  di  Borgo 
Allegri  (1308). 


caselle,  meglio  di  tutti  rappresenta  la  scuola  senese  e  ne'  suoi 
pregi  e  ne'  suoi  difetti.  È  detto  dal  Vasari  Memmi  per  errore, 
perché  il  suo  nome  si  trova  spesso  associato  a  quello  del  cognato, 
anch'esso  pittore,  X^ivvo  di  ^Iemmo.  La  vita  di  Simone  si  può 
dividere  in  tre  periodi  :  dal  1315  al  33  operò  in  patria  (ma  anche 
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a  Pisa  [fìg.  234]  e  a  Napoli,  per  Roberto  d'Angiò)  ;  dal  1333  al  39, 
pare,  ad  Assisi  ;  dal  39  al  44,  ad  Avignone  ;  dove  l'amico  suo 
F.  Petrarca  gl'inspirò  l'amor  dell'antico.  Per  il  Petrarca  miniò  il 
codice  famoso  di  Virgilio,  oggi  all'Ambrosiana  di  Milano;  e  ritrasse 
divinamente  Laura  :  di  che  il  Poeta  lo  rimeritò  coi  tre  sonetti  : 

Per  mirar  Policleto  a  prova  fiso...; 
Quando  giunse  a  Simon  l'alto  concetto...; 
Poiché  il  cainmiu  m'è  schiuso  di  mercede... 


Fig.  23J.  —  Simone  Martini,  L'Assunzione  della  Vergine  (Camposanto  di  Pisa). 


Le  sue  opere  inìi  note  sono  la  grande  Maestà  (1315),  cioè  la 
Madonna  in  trono,  del  Palazzo  Pubblico  di  Siena  ;  le  pitture  de 
la  Cappella  di  San  Martino  in  San  Francesco  d'Assisi  ;  V Annun- 
ciazione della  Gallerìa  degli  Uftizii  a  Firenze  ;  la  Vergine  col 
Bambino  (acquistata  di  recente  dalla  Gallerìa  Borghese),  che 
qualcuno  reputa  il  più  bel  quadro  del  Trecento. 

Dei  citati  fratelli  Lorenzetti,  Piiotro  (in.  1350)  è  mistico,  autore, 
pare,  dell'affresco  del  Oalvario,  nel  braccio  settentrionale  della 
Chiesa  di  San  Francesco  in  Assisi  ;  Ambrogio  (m.  circa  il  1348) 
ama  le  grandi  composizioni  storiche  e  morali^  come  si  vede  nei 
dipinti  su  la  facciata  del  Palazzo  Pubblico  di  Siena  (1330),  c 
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soprattutto  negli  affreschi  della  Sala  del  Consiglio  dello  stesso 
palazzo  (1337-9),  rappresentanti  la  Vita  cittadina  e  agricola  del 
Comune  di  Siena,  V Ottimo  Governo  e  il  Pessimo  Governo»  J^'' Ot- 
timo Governo  (tìg.  237)  è  concezione  degna  di  Dante.  L'Ottimo 
Governo  è  circondato  dalle  virtù  civili,  la  Giustizia,  la  Tempe- 
ranza, la  Magnanimità,  la  Prudenza,  la  Fortezza,  la  Pace,  la 


Fig.  235.  —  (S.  Martini?),  Cimabue,  Giotto  e  Taddeo  Gaddi 
(affresco  ne  la  Cappella  degli  Spagnuoli  in  Santa  Maria  Novella). 

Sapienza,  la  Concordia.  In  alto,  le  virtù  teologali,  assai  piccole, 
fauno  una  ben  magra  figura  !  Così  questi  j)ittori  auspicavano  le 
vittorie  della  sapienza  pratica  e  della  ragione.  La  Pace,  indimen- 
ticabile, sotto  la  quale,  secondo  l'uso  dei  pittori-poeti  di  Siena, 
Ambrogio  scrisse  : 

Questa  santa  virtù  laddove  regge, 
induce  ad  umiltà  li  animi  molti,  ' 

è  una  vera  Venere  civile  ,  quale  la  intesero  i  Latini  e,  tra  i 
nostri  filosofi,  il  Vico.  Ambrogio  Lorenzetti  è  uno  storico  filosofo, 
un  poeta  civile  del  pennello.  E  sa  modellare  bellissimi  nudi, 
com'è  quello  della  Pace,  trasparente  sereno  sotto  i  veli. 
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Gli  ultimi  rappresentanti  della  scuola  senese  del  Trecento  sono 
due  pittori  che  possono  essere  studiati  nella  Collegiata  di  San 
Gimignano  :  il  Barna  (m.  1381),  sobrio  ed  efficace,  e  Bartolo 
DI  Fredi  (1330-1110). 

6.  —  L'influsso  della  scuola  senese,  massime  di  Simone  Mar- 
tini, che  è  lo  stesso  leggendario  Simone  Napoletano,  si  sentì 


Fig.  236.  —  (S.  Martini?),  Giovanni  Boccaccio,  il  Cav.  di  Rodi  e  altri  personaggi 
(affresco  ne  la  Cappella  degli  Spagnuoli  in  Santa  Maria  Novella). 

soprattutto  a  Napoli,  dove  operò,  come  sappiamo,  anche  lo 
scultore  senese  Tito  da  Camaino.  Gli  affreschi  deW Incoronata, 
rappresentanti  i  sette  sacramenti,  non  sono,  come  si  credè,  opera 
d'un  giottesco,  ma  opera  eseguita  sotto  re  Roberto  da  un  seguace, 
forse  napoletano,  di  Simone,  che  della  mistica  pittura  del  Senese 
fa  una  pittura  di  costume,  trasformando  le  allegorìe  dei  Sacra- 
menti in  una  cronaca  di  corte.  La  Cattedrale  di  Soleto  presso 
Gallipoli  à  una  cappella  affrescata  del  sec.  xiv,  dove  troviamo 
<|uella*«  miscela  di  trono  e  d'altare»,  dice  lo  Schubring,  quel- 
1'  «  adornare  la  vita  dei  santi  coi  costumi  della  vita  cortigiana  », 
di  cui  avevano  dato  esempio  a  Napoli  i  seguaci  di  Simone. 
Le  scuole  della  Marca  e  dell'Umbria,  soprattutto  di  Fabriano 
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e  di  Gubbio ,  anno  molta  parentela  cou  quella  di  Siena  :  fatto 
determinato  dalle  frequenti  relazioni  di  Siena  con  Fabriano  e 
Gubbio,  la  cui  indole  si  conveniva  assai  meglio  con  la  gajezza 
dei  Senesi  che  con  la  severità  dei  Fiorentini. 

Questa  scuola  eugubina-fabrianese,  il  cui  quasi  leggendario 
precursore  è  il  miniatore  Oberisi  (m.  1299?),  immortalato  da 
Dante,  si  compiace  d'una  maniera  di  colorire  luminosa  e  ricca, 
d'una  esecuzione  diligente,  d'una  ornamentazione  minuziosa  ; 


Fig.  237,  —  Ambrogio  Lorenzetti,  L'ottimo  Governo  (Palazzo  Comunale  di  Siena). 

cerca  la  grazia  e  la  dolcezza  piìi  che  l'opulenza  e  la  forza  :  i  suoi 
affreschi  danno  l'idea  di  miniature  in  grande.  Il  massimo  pittore 
eugubino  del  Trecento  fu  l'ardito  ghibellino  Guido  Palmerucci 
(1280?-1345  ?),  capo  d'una  numerosa  scuola,  delle  cui  opere  è 
ricca  la  cripta  di  Santa  Maria  de'  Laici  a  Gubbio. 

La  scuola  di  Fabriano  ebbe  il  suo  Cimabue  in  Rocco  (1306)  e 
il  suo  Giotto  in  Allegretto  Nuzi,  registrato  nel  1346  nel  libro 
dell'arte  de'  pittori  in  Firenze  :  pittore  che  ama  le  forme  gentili, 
l'espressione  graziosa,  l'esecuzione  precisa,  gli  accessorii  lavorati 
in  oro,  come  si  vede  nelle  sue  Madonne  del  Museo  cristiano  ni 
Vaticano  e  della  Gallerìa  di  Berlino.  Né  vogliamo  dimenticare  il 
suo  imitatore  Francescuccio  Ghisi  da  Fabriano,  del  quale 
si  vede  una  Vergine  che  allatta  il  bambino,  nel  Museo  cristiano 
al  Vaticano.  Un'altra  Vergine  di  Francescuccio  (1359),  che  nella 
recente  esposizione  di  Macerata  si  vedeva  a  riscontro  d' un'altra 
di  Andrea  da  Bologna  (1372),  dimostra,  come  notammo  altrove, 
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l'azione  esercitata  nelle  regioni  vicine  dall'incipiente  scuol^ mar- 
chigiana. 

Osserva  il  Cavalcasene  che  i  pittori  perugini  di  quel  secolo  si 
mostrano  assai  inferiori  ai  pittori  di  Gubbio  e  di  Fabriano  :  «  il 
che  fa  maraviglia  non  poco,  quando  si  pensa  che  a  pochi  passi  da 
Perugia,  in  Assisi,  i  grandi  pittori  della  scuola  di  Firenze  e  di  J 
Siena  lasciarono  tanti  nobili  esempi  della  loro  operosità  e  del  i 
loro  genio  ». 

Dante  {Purgatorio,  xi,  79-84),  con  Odorisi,  ricorda  un  altro 
miniatore  che  il  Lanzi  considera  il  Giotto  della  scuola  bolognese  : 

O,  dissi  lui,  non  se'  tu  Oderisi, 
l'onor  d'Agubbio  e  ronor  di  quell'arte, 
che  alluminare  è  chiamat?i  in  Parisi  ? 

Frate,  diss'egli,  più  ri  don  le  carte 
che  peunelleggia  Franco  Bolognese  : 
l'onore  è  tutto  or  suo,  e  mio  in  parte. 

Nulla  si  sa  di  Franco  ;  ma  non  mancano  opere  di  emiliani  del 
Trecento.  Nella  pinacoteca  di  Bologna  si  possono  conoscere 
Vitale  da  Bologna,  contemporaneo  di  Giotto,  e  Lippo  di  Dal- 
MASio  (1376? -1410).  Nella  Gallerìa  Estense  di  Modena,  si  pos- 
sono ammirare  tavole  di  Tommaso  da  Modena,  che,  affrescando 
a  Treviso  le  storie  di  s.  Orsola,  precorse  al  Carpaccio,  e  fu  chia- 
mato a  Praga  da  Carlo  IV  (1360?)  ;  e  di  Ba.rnaba  da  Modena, 
che  nella  seconda  metà  del  sec.  xiv  lavorò  anche  ad  Alba  a  Ge- 
nova a  Torino. 

L'influsso  giottesco  si  sentì  soprattutto,  oltre  che  in  Toscana, 
a  Roma  a  Milano  a  Padova  a  Verona. 

Pietro  Cavallini  (m.  1364)  e  altri  artisti  romani  (Filippo 
RusuTi,  Jacopo  Torriti,  Giovanni  di  Cosma)  accompagnarono, 
come  si  è  supposto,  Cimabue,  nel  1280,  ad  Assisi,  donde  furono 
richiamati  a  Roma  otto  anni  dopo  da  Niccolò  IV. 

Nell'abside  di  Santa  Maria  in  Trastevere,  in  un  musaico  del 
1290,  rappresentante  la  Madonna  e  il  Bambino  tra  gli  apostoli 
Pietro  e  Paolo,  il  Cavallini  apparisce  il  primo  novatore  dell'arte 
italiana  a  Roma.  A  questo  musaico  si  connette  il  grande  affresco 
{Il  Giudizio  universale)  di  Santa  Cecilia  in  Trastevere.  Il  Caval- 
lini lavorò  anche,  a  cominciare  dal  1308,  a  Napoli,  dove,  secondo 
il  Venturi,  decorò  la  Chiesa  di  Santa  Maria  Donna  Regina.  Avendo 
molto  probabilmente  conosciuto  Giotto,  quando  questi,  nel  1298, 
si  recò  a  Roma,  egli  segna  nella  sua  città  il  trapasso  dall'arte 
cosmatesca  alla  giottesca. 

Il  Vasari,  se  bene  ne  faccia  un  discepolo  di  Giotto,  dice  del 
Cavallini  clie  «  fu  il  primo  che  dopo  lui  illuminasse  quest'arte  »; 


I 
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e  ne  fa  questa  etopeja  :  «  Fu  non  pure  buon  cristiano,  ma  divo- 
tissimo  e  amicissimo  de'  poveri   E  si  diede  lin.ilmente  nell'ul- 
tima sua  vecchiezza  con  tanto  spirito  alla  religione,  menando  vita 
esemplare ,  che  fu  qua- 
si tenuto  santo  ».  La 
santità  d'un  pittore 
è  fatto  così  raro,  che 
metteva  proprio  conto 
farne  speciale  ricordo. 

L'unico  grande  pit- 
tore lombardo  del  Tre- 
cento è  GlOVANNlDA 
Milano  ,  discepolo , 
pare,  di  T.  Gaddi  : 
l'opera  più  impor- 
tante del  quale  è  il 
ciclo  degli  affreschi 
di  Yiboldone  (1349). 

Se  Venezia  restò 
fedele  alle  tradizioni 
bisantine,  altre  città 
del  Veneto  ebbero  nel 
Trecento  pittori  note- 
voli, come  Simon  da 
Cdsighe  presso  Bel- 
luno. Ma  Padova  e 
Verona  sono  le  due 
città  dell'Italia  set- 
tentrionale che  ànno 
maggior  importanza 
per  la  storia  della  pittura  delle  origini. 

A  Padova,  attorno  a  Francesco  da  Carrara,  fiorirono  Altichieri 
DA  Zevio,  Jacopo  D'Avanzo,  veronesi,  Guariento,  padovano,  i 
quali,  più  o  meno  seguaci  di  Giotto,  furono  iniziati  al  culto  della 
classicità  dal  Petrarca.  Nella  Sala  dei  Giganti  del  Castello  dei 
sovrani  di  Padova  (già  Palazzo  del  Capitano)  il  D'Avanzo  dipinse, 
prima  del  1370,  la  Cattività  di  Giugurta  e  il  Trionfo  di  Mario ^  e 
Guariento  i  ritratti  dei  Dodici  Cesari^  a  cui  più  tardi  aggiunse 
quelli  del  Petrarca  e  di  Lombardo  della  Seta,  che  aveva  compiuto 
Peperà  Vitarum  virorum  illustrium  epitome,  dedicata  dal  Poeta 
a  Francesco  da  Carrara,  e  destinata  a  servir  di  leggenda  a  gli 
affreschi.  IÌ  Petrarca  morì  in  Arquà  :  Altichieri  ne  dipinse  l'ef- 
tigie,  oggi  frammentaria  al  Museo  di  Padova. 


Fig.  238.  —  Altichieri  e  Jacopo  D'Avanzo, 
Santa  Lucìa  dinanzi  al  Giudice 
(Cappella  di  San  Giorgio  a  Padova).' 
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L'influenza  del  Petrarca  si  estese  anclie  a  Verona,  dove  il  D'A- 
vanzo dipinse  nel  Castello  due  Trionfi^  ammirati  un  secolo  dopo 
dal  Mantegna.  Il  più  possente  dei  citati  artisti  è  J.  D'Avanzo  (1),  che 

con  Altichieri  lavorò 
nella  Chiesa  del  Santo 
(1376)  e  con  lui  affre- 
scò la  Cappella  di  San 
Giorgio  (1377)  con  un 
ciclo  di  pitture  che, 
dopo  quelli  di  Giotto, 
è  forse  il  più  riguarde- 
vole monumento  pit- 
torico del  sec.  xiv;  e 
da  solo  dipinse  la  Cap- 
pella di  San  Michele, 
sempre  a  Padova.  Ja- 
copo D'Avanzo  è  con- 
siderato dal  Toschi 
precursore,  prima  di 
Masolino,  del  natu- 
ralismo del  Quattro- 
cento. I  suoi  affreschi 
di  San  Giorgio  e  di 
San  Michele  offrono, 
vicino  ad  alcune  parti 
fatte  d'idea,  alcune 
j)arti  ritratte  dal  vero; 
alcune  teste  del  Fu- 
nerale di  Santa  Lucìa 
(Cappella  di  San  Giorgio)  (fig.  238  e  239),  che  è  forse  il  suo  capo- 
lavoro, sono  ritratti  vivi  e  parlanti. 

7.  —  Tanto  per  dire  (lualche  cosa  delle  industrie  artistiche,  la 
decorazione  gotica  si  può  studiare  nelli  intagli,  negl'intarsii  di  in 
legno  a  guisa  di  musaici,  nei  pavimenti,  negli  scanni  da  coro  ▼ 
(Duomo  di  Siena,  Chiesa  de'  Frari  a  Venezia),  nei  leggìi  (Duomo 
d'Orvieto),  nei  tessuti  dei  conventi,  nei  ricami,  negli  smalti  e 
nella  pittura  su  vetro  {San  Francesco  in  Assisi).  Le  ampie  lìnestre 
gotiche  sembrano  fatte  apposta  per  la  pittura  vetraria,  che  tem- 
pera la  luce  e  dà  alla  chiesa  una  mistica  penombra.  Dopo  il 
sècolo  XIV,  la  pittura  vetraria  cominciò  a  scadere. 

(1)  Da  iioii  confonderii  caA  nunliocics  suo  oinoiiiino  (^  coutomporaiuM) 
bolognewe  .Jac-opo  Avan/.i. 
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VI. 

L'AETE  DEL  QUATTEO CENTO 


I. 

^  li  Quattrocento  nella  vita  e  nelVarte. 

Si  suole  far  seguire  all'arte  cosiddetta  medievale  l'arte  del  Ei- 
nascimento,  o,  come  disse  il  Vasari,  della  Einascita,  vale  a  dire 
dei  secoli  xv  e  xvi.  Ma  noi  abbiamo  già  mostrato  che  l'arte  ri- 
nasce, col  rinascer  della  civiltà  latina,  nei  secoli  xiii  e  xiv,  con 
Arnolfo  Giotto  Giovanni  Pisano.  Nel  xv  è  dunque  già  rinata  : 
anzi,  è  adulta.  Sembra  che  i  semi  della  civiltà  neolatina  dei  Co- 
muni, della  quale  abbiamo  trattato  nel  libro  precedente,  frutti- 
ficassero tutti  nel  secolo  xv,  in  frutti  di  benessere  e  di  bellezza. 
Mai  l'Italia  aveva  goduto  più  prospero  libero  e  tranquillo  stato. 
«  Perché  manifesto  è  (dice  il  Guicciardini  nel  principio  della  sua 
storia)  che,  da  poi  che  l'Imperio  romano,  disordinato  principalmente 
per  la  mutazione  degli  antichi  costumi,  cominciò,  già  sono  piìi 
di  mill'anni,  di  quella  grandezza  a  declinare,  alla  quale  con  ma- 
ravigliosa  virtìi  e  fortuna  era  salito,  non  aveva  giammai  sentito 
Italia  tanta  prosperità,  né  provato  stato  tanto  desiderabile,  quanto 
era  quello  nel  quale  sicuramente  si  riposava  l'anno  della  salute 
cristiana  1490,  e  gli  anni  che  a  quello  prima  e  poi  furono  con- 
giunti. Perché,  ridotta  tutta  in  somma  pace  e  tranquillità,  colti- 
vata non  meno  nei  luoghi  più  montuosi  e  più  sterili,  che  nelle 
pianure  e  regioni  sue  più  fertili,  né  sottoposta  ad  altro  imperio  che 
de'  suoi  medesimi,  non  solo  era  abbondantissima  d'abitatori,  di 
mercatanzìe  e  di  ricchezze,  ma  illustrata  sommamente  dalla  ma- 
gnificenza di  molti  prìncipi,  dallo  splendore  di  molte  nobilissime 
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e  bellissime  città,  dalla  sedia  e  maestà  della  religione  ;  fioriva  di 
uomini  jjrestantissimi  nell'amministrazione  delle  cose  pubbliche, 
e  d'ingegni  molto  nobili  in  tutte  le  dottrine  e  in  qualunque  arte 
preclara  e  industriosa  ;  né  priva,  secondo  l'uso  di  quella  età,  di 
gloria  militare,  e  ornatissima  di  tante  doti,  meritamente  appresso 
a  tutte  le  nazioni  nome  e  fama  chiarissima  riteneva  ». 

Non  fa  meraviglia  che  in  siffatte  condizioni  l'arte  fiorisse  rigo- 
gliosa. Adolfo  Venturi  chiama  il  Quattrocento  l'età  delVoro  del- 
l'arte italiana;  e  già  il  Vasari,  nella  Vita  di  Sandro  Botticelli, 
avea  detto  dei  «  tèmpi  del  magnifico  Lorenzo  vecchio  de'  Medici  » 
che  furono  <<  veramente  per  le  persone  d'ingegno  un  secol  d?oro  ». 
Firenze,  più  opulenta  e  più  quieta  che  nel  passato,  fu  il  centro 
della  cultura.  Cosimo  e  Lorenzo,  emulo  di  Pericle,  fecero  della 
Città  del  fiore  la  nova  Atene.  Dalla  Toscana  l'arte  si  diffuse  nel- 
l'Italia centrale  e  nella  settentrionale,  e  penetrò  nella  meridio- 
nale :  mentre  la  Francia  nel  Piemonte,  la  Spagna  a  Napoli  e  in 
Sicilia,  il  cosmopolitismo  a  Roma  impedirono  lo  svolgimento 
autoctono  dell'arte.  A  Firenze,  la  casa  de'  Medici  fu  a  un  tempo 
liceo  a'  filosofi,  che  fecero  riudire  al  mondo  il  verbo  di  Platone, 
arcadia  ai  poeti,  accademia  agli  artefici.  I  quali  spesso  ebbero  in 
premio  uffìzii  e  pubblici  onori  :  in  tanta  estimazione  era  tenuta 
l'arte  !  Il  Ghiberti  fu  fatto  de'  signori,  Michelozzo  Michelozzi 
meritò  di  entrare  nel  Collegio  de'  Gonfalonieri  e  dei  Bonomini, 
che  erano,  dopo  la  Signorìa,  le  più  riguardevoli  magistrature. 
E  i  privati  cittadini  emulavano  i  signori,  e  gareggiavano  tra  loro, 
costruendo  suntuosi  palazzi,  adornandoli  di  belle  statue  e  di 
egregi  dipinti. 

Lo  sviluppo  della  individualità  umana  raggiunge  nel  Quattro- J 
cento  il  suo  apice  :  l'uomo  à  solo  il  valore  che  sa  procacciarsi^ 
da  sé  ;  i  condottieri  diventano  prìncipi  ;  non  si  bada  più  né  purei 
alla  legittimità  della  nascita  nella  eredità  del  potere.  Si  rizzano; 
statue  onorarie  in  mezzo  alle  pubbliche  piazze,  uso  ignoto  all'evo 
medio.  L'arte  è  sempre  manifestazione  personale,  espressione 
individuale  dell'artista.  I  pittori  del  xv  secolo  non  solo  fi 
mano  le  loro  opere,  ma  ritraggono  sé  stessi  nelle  proprie  com 
posizioni  ;  mentre  i  letterati  si  vantano  nei  loro  scritti,  e  i  tipo 
grafi  con  superbi  titoli  e  pomposi  versi  esaltano  le  loro  stampe 

Vero  è  che  la  gajezza  e  il  fasto  del  Quattrocento  sono  la  vetfi 
nice  di  profonda  corruzione  e  di  prossimo  scadimento.  Canta 
il  popolo,  nei  canti  carnascialeschi,  il  trionfo  del  piacere  ;  ma 
Savonarola  e  i  Piagnoni  preannunziano  la  fine  ingloriosa  d'un 
mondo  in  putrefazione.  Gli  è  che  il  soverchio  individualismo 
uccide  il  sentimento  di  solidarietà  sociale  :  cade  la  democrazìa 


sorgono  le  Corti  e  le  accademie.  La  voce  delle  Corti  copre  oramai 
quella  de  la  plebe  cenciosa  e  superstiziosa,  alla  quale  i  signori 
danno  l'offa  delle  feste  carnascialesche  per  assopirne  gli  animi  e 
poter  regnare  sicuri  e  soli. 

Il  mecenatismo  di  Lorenzo,  che  vuol  dare  al  jjopolo  panem  et 
circenses^  e  degli  altri  signori  non  tanto  è  dovuto  al  desiderio, 
in  essi  certamente  vivo,  di  essere  accarezzati  dai  dotti  e  dagli 
artisti,  quanto  dal  bisogno  di  soffocare  con  lo  splendore  dell'arte 
e  delle  feste  l'aspirazione  alla  libertà.  Ai  prìncipi,  crudelmente 
sospettosi  con  gli  scrittori  che  non  fossero  miseri  eruditi,  non 
dava  ombra  l'arte,  ch'era  intenta  soprattutto  ad  allettare  i  sensi, 
e  contribuiva,  senza  volerlo,  a  vieppiù  svigorire  le  già  imbelli 
popolazioni. 

La  nova  cultura  è  più  tosto  signorile  e  cortigiana  che  popolare  : 
e  l'arte  non  s'inviscera  nel  popolo  come  nell'età  comunale  ;  nel 
popolo,  suo  vero  mecenate.  Sono  morte  le  patrie,  e  la  patria 
è  di  là  da  venire  ;  negli  scrittori  (spesso  letterati  di  mestiere, 
che  blandiscono  i  prìncipi  e  deprimono  gli  emuli,  per  accattar 
quattrini)  trovi,  insieme  con  una  mirabile  cultura  letteraria,  la 
nullaggine  civile  di  quell'epoca.  La  civiltà  comunale  era  stata  anche 
essa  un  ritorno  alla  civiltà  antica,  ma  ingentilita  dal  Cristiane- 
simo :  il  Quattrocento  è  una  vera  resurrezione  del  paganesimo  ; 
e  al  cupio  dissolvi  del  medio  evo  non  sa  contrapporre  che  il 
carpe  diem ,  vuole  a  ogni  costo  godere,  rinunziando  financo  alla 
speranza. 

Quant'è  bella  giovinezza, 
che  si  fugge  tuttavìa  ! 
Chi  vuol  esser  lieto,  sia  ! 
Di  domàn  non  v'è  certezza  ! 

Pur  non  di  meno  il  classicismo,  se  non  all'architettura,  alla 
quale  nocque  l'imitazione  dell'antico,  sostituita  alla  libera  ispi- 
razione dell'artista,  giovò  alle  altre  arti  del  disegno,  come  quello 
che  ridiede  il  senso  della  realtà ,  la  considerazione  umana  della 
natura  e  della  vita.  Non  per  nulla  il  risorgere  della  cultura  classica 
fu  detto  umanismo,  Gl'Italiani  del  Quattrocento,  abbandonata  la 
metafìsica,  rivolgono  il  pensiero  al  qui  ed  ora,  alla  verità  effet- 
tuale delle  cose.  L'arte  di  valutare  statisticamente  le  cose,  nata 
già  a  Firenze  coi  cronisti,  fu,  come  avverte  il  Burckardt,  con- 
dotta dai  Fiorentini  al  massimo  grado  di  perfezione,  in  modo  da 
riguardare  tutti  gli  aspetti  della  vita.  «  Una  indicazione  del  1422 
ci  dà  insieme  notizia  e  delle  settantadue  botteghe  di  cambio 
intorno  al  Mercato  Novo,  e  dell'ammontare  del  giro  di  danaro 
(due  milioni  di  fiorini  d'oro),  e  dell'industria,  allora  nova,  del- 


l'oro  filato,  e  delle  stoffe  di  seta,  e  di  Filippo  Brunellesco,  che 
disseppellisce  l'architettura  antica,  e  di  Leonardo  Aretino,  segre- 
tario della  Repubblica,  che  risuscita  l'antica  eloquenza,  e,  in  fine, 
della  generale  prosperità  di  Firenze,  e  della  buona  fortuna  d'Italia, 
francatasi  allora  dai  mercenarii  stranieri  ». 

La  sapienza  antica  guidò  le  menti  a  discendere  dalle  nuvole 
delle  astratte  intellezioni  teologiche  sul  terreno  della  realtà  na- 
turale e  umana.  Donde  le  stupende  descrizioni  che  leggiamo  nelle 
opere  degli  umanisti,  il  sentimento  profondo  della  natura  nel- 
l'Alberti nel  Poliziano  in  Lorenzo  de'  Medici  nel  Piccolomini,  il 
realismo  degli  artisti  :  realismo,  giova  ripeterlo,  che  fu  fratello 
gemello  del  classicismo. 

Tra  il  401  e  il  403  Donatello  e  il  Brunellesco  fecero  un  viaggio 
a  Eoma.  Il  popolino  romanesco  chiamava  i  due  giovani  «  quelli 
del  tesoro  »:  essi,  infatti,  cercavano  tra  le  ruine  della  grandezza 
antica  il  tesoro  dell'arte  !  E  lo  trovarono  :  e  rinacque  l'arte  greco- 
romana, massimamente  nell'architettura.  Nella  scultura  di  Dona- 
tello e  nella  pittura  di  Masaccio  (ecco  il  terzo  della  gloriosa  triade 
quattrocentistica)  il  naturalismo  sopraffa  il  classicismo.  Se  in 
Giotto  (avverte  il  Cavalcasene)  prevale  la  ricerca  del  sentimento 
su  la  realtà  della  forma,  in  Masaccio  prevale  la  rappresentazione 
realistica  della  forma  su  l'espressione  ideale. 

All'età  seguente  fu  riserbato  il  rappresentare  la  bellezza,  la 
grazia,  i  sentimenti  dell'anima  e  con  la  forza  del  disegno  e  con 
la  vivezza  del  colore  e  col  rilievo  del  chiaroscuro  ;  il  Quattro- 
cento fu  grande  soprattutto  nella  determinazione  del  carattere. 
Anche  la  pittura  sacra  diventa  naturalistica  :  la  Vergine,  per 
esempio,  umanata,  è  la  madre  premurosa  e  felice,  e  indossa  le 
vestimenta  e  à  le  acconciature  del  Quattrocento  italiano.  Ora  ella 
solletica  il  Bambino,  ora  il  Bambino  le  scopre  il  seno.  Se  l'An- 
gelico la  veste  ancora  d'un  manto  di  stelle,  il  Botti  celli  la  cinge 
d'un  nembo  di  rose  ;  e  i  profumi  della  terra  si  mescolano  con  la 
luce  de'  cieli.  Nei  soggetti  sacri  i  pittori  introducono  un  grar 
numero  di  spettatori,  ritratti  per  lo  più  dal  vero. 

La  pittura,  che  fin  quasi  all'invenzion  della  stampa  era  state 
il  libro  figurato  del  popolo  che  non  sapeva  lèggere  i  sacri  testi, 
si  emancipa  finalmente  dalla  concezione  teologica,  dal  simbolo, 
dall'allegorìa  ;  o,  come  dice  il  Morelli,  «  l'arte^  diventata  libera, 
comincia  oramai  ad  abbandonare  i  muri  delle  case  di  Dio,  e," 
profittando  della  sua  libertà,  alberga  nelle  case  degli  uomini  ». 
I  signori  italiani,  amici  della  cultura  classica  e  desiderosi  del 
fasto,  si  circondano  di  valorosi  artisti,  che  ritraggono  in  tavole 
o  in  affreschi  le  loro  abitudini  giornaliere,  o  i  fatti  contempo- 


ranci,  o  i  grandi  accadimenti  storici.  Proprio  in  Vaticano  la  pittura 
profana  ebbe  i  suoi  fosti,  e  Melozzo  e  il  Pinturicchio  aprirono  la 
via  a  Raffaello,  che  vi  dovea  dipingere  la  Divina  Commedia  del- 
l'arte umana  e  della  scienza  umana. 

L'amore  della  realtà  fe'  germinare  anche  gli  studii  teorici  del- 
l'arte :  e  Leon  Battista  Alberti  e,  più  tardi,  Leonardo,  e  il  Diirer, 
tra  i  Tedeschi,  menti  eccelse,  avvezze  a  conversare  con  la  natura, 
e  pure  non  disdegnose  del  mescolarsi  nella  vita  operativa,  seppero 
assurgere  dalle  osservazioni  alle  leggi,  e  formulare  codici  dell'arte, 
nei  quali  i  principii  generali  sono  il  frutto  dell'osservazione  e 
dell'esperienza.  Così  l'estetica  si  staccava  dalla  metafisica. 

I  giotteschi,  che  avevan  posto  come  legge  dell'arte  l'imitazione 
della  natura,  non  avevano  poi  saputo  imitarla  :  di  qui  il  bisogno 
per  gli  artisti  di  darsi  allo  studio  della  filosofìa  naturale,  dell'a- 
natomìa, della  psicofìsica  ;  dai  quali  studii  nacque  la  grammatica 
delle  arti  e  una  realistica  dottrina  della  bellezza.  Gli  artisti,  che 
ritraggono  le  parvenze  de  la  bella  natura,  se  scrivono  d'arte, 
riescono  scenziati  objettivi  ;  mentre  il  Ficino  e  gli  altri  filosofi, 
che  si  pèrdono  nella  ricerca  dell'essenza  delle  cose,  anno  la  mente 
ingarbugliata  nel  ginepraio  delle  metafisicherìe. 

L'arte  del  Quattrocento  onora  singolarmente  la  donna  :  sia 
nelle  ingenue  Madonne  dell'Angelico,  sia  nelle  Veneri  dal  sor- 
riso di  Madonna  del  Botticelli,  sia  nelle  superbe  patrizie  e  nelle 
fiere  popolane  del  Pollaiolo  e  del  Ghirlandajo,  sia  nelle  princi- 
pesse del  Pisanello,  rivive  e  s'infutura  l'immagine  della  donna 
italiana  del  secolo  xv.  Parallelamente  al  rifiorire  della  ginnastica 
(della  quale  fu  specialmente  benemerito  Vittorino  da  Feltre), 
torna  in  onore  il  nudo:  la  massima  ambizione  degli  artisti  è  la 
conquista  del  bel  corpo  umano.  Sfortunatamente  le  prediche  del 
Savonarola  produssero,  nel  1497,  un  terribile  autodafé,  distru- 
zione di  molti  capolavori. 

II  quale  ascetico  esaltamento  del  ribelle  Domenicano  non  ce 

10  deve,  per  altro,  far  giudicare  un  barbaro  iconoclasta.  Prova 
ne  sia  che  non  pochi  artisti  e  poeti,  e  il  Botticelli,  e  Lorenzo  di 
Credi,  e  il  Della  Robbia,  e  il  Cronaca,  e  Baccio  della  Porta,  e 

11  Benivieni,  e  lo  stesso  Michelangelo  (che  si  nutriva,  lavorando 
alla  Sistina,  della  lettura  de'  suoi  Sermoni),  furono  seguaci  del 
Savonarola,  che  aveva  con  sé  il  popolo,  alle  cui  tradizioni  e  a' 
cui  bisogni  non  rispondeva  certamente  la  cultura  umanistica  e 
l'arte  classicheggiante.  Il  Savonarola  (che  da  giovane  aveva  col- 
tivato il  disegno  e  la  musica)  non  voleva  il  bello  disgiunto 
dal  vero  e  dal  buono  ;  consigliava  alli  artisti  lo  studio  della  natura, 
ma,  concorde  in  questo  con  Leonardo,  voleva  che,  oltre  e  più 


che  imitazione  della  natura,  l'arte  fosse  produzione  della  «luce 
del  nostro  intelletto  ». 

Strano  secolo  questo  Quattrocento,  e  pieno  di  contrasti  !  Le 
forme  repubblicane  sopravviventi  e  la  tirannide  effettiva  ;  il  pa- 
ganesimo papale  e  il  cristianesimo  evangelico  dei  predicatori  po- 
polari ;  i  canti  carnascialeschi  e  le  rappresentazioni  sacre  ;  il  Po- 
liziano e  il  Savonarola  ;  VAìxadia  del  Sannazaro  e  la  Vita  del 
Beato  Oolombini  di  Feo  Belcari  ;  il  misticismo  dell'Angelico  e  il 
realismo  del  Pollaiolo  ;  la  poesìa  del  pennello  di  Sandro  Botti- 
celli  e  i  ritratti  precisi  del  Ghirlandajo  !... 

E  il  Quattrocento  fu  veramente  il  secolo  d''oro  dell'arte.  Anche 
senza  la  mirabile  fioritura  cinquecentistica,  l'arte  moderna  po- 
trebbe, senza  pericolo  di  tornare  a  bàlia,  prender  le  mosse  dal 
Brunellesco  da  Donatello  da  Masaccio. 

Ma  intendiamoci  :  la  storia  non  si  divide  per  secoli  :  talora  ac- 
cade, per  altro,  che  una  serie  di  fatti  notevoli  concomitanti  s'ag- 
gruppino sù  per  giù  in  un  centennio.  Epperò  noi  non  accettiamo 
la  troppo  minuziosa  divisione  che  altri  fa,  prendendo  l'abbrivo 
dal  Muntz,  del  Rinascimento,  in  epoca  primitiva  (dai  primi  anni 
sin  oltre  la  metà  del  secolo  xv)  ;  epoca  aurea  (sino  al  primo 
quarto  del  secolo  xvi)  ;  epoca  finale  (sino  alla  fine  del  secolo  xvi)  : 
ma  diciamo  semplicemente  Quattrocento  e  Cinquecento.  Sebbene 
essi  formino  insieme  il  periodo  che  si  suol  chiamare  del  Rinasci- 
mento (ma  l'arte  era  già  rinata ,  come  abbiamo  detto  e  ri- 
petiamo, nel  Dugento  e  nel  Trecento),  l'arte  del  Quattrocento 
è  ancora  legata  alla  romanza,  l'arte  del  Cinquecento  è  più  pro- 
priamente classicheggiante.  S'intende  che  il  nostro  Quattrocento 
non  giunge  proprio  all'anno  1499  :  anzi,  quando  si  voglia  indi- 
care due  grandi  accadimenti  storici  che  pongono  fine  a  quest'età, 
che  non  è  più  l'Italia  comunale,  e  non  è  ancora  l'Italia  corti- 
giana infestata  dagli  stranieri,  si  deve  pensare  al  sacco  di  Roma 
del  1527  e  alla  fine  dell'assedio  di  Firenze  (1530).  Nel  Quattro- 
cento opera  lo  spirito  del  Brunellesco  di  Donatello  di  Masaccio; 
nel  Cinquecento  quello  di  Bramante  di  Michelangelo  di  Leonardo. 
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II. 

L'architettura  toscana.  —  1.  Caratteri  delV architettura  nel 
Quattrocento.  —  2.  Gli  architetti  toscani,  —  3.  architettura 
nelVItalia  centrale  e  meridionale. 

1.  —  Generalmente  parlando,  si  può  dire  che  nell'architettura  del 
Quattrocento  le  grazie  del  classicismo  rinascente  si  sposano  alle 
forme  dell'arte  romanza  :  e  se  ne  origina  uno  stile,  come  lo  chiama 
Amico  Ricci,  indubitatamente  italiano^  anzi  il  vero  stile  italiano. 
Gli  architetti  non  sono  ancora  schiavi  di  Vitruvio. 

«  Quando,  sotto  l'inspirazione  degli  studii  eruditi  (scrive  il  Mas- 
sarani),  s'è  tornati  alle  reminiscenze  greco-romane,  non  ci  si  è 
tornati  che  a  patto  di  ringiovanirle,  di  rinnovarle  con  una  finezza, 
con  una  leggiadrìa,  con  un  fare  elastico,  arioso  e  svelto,  ignoto 
agli  antichi.  Parlo,  s'intende,  di  quel  primo  e  migliore  periodo 
del  rinascimento  neopagano,  che  è  il  Quattrocento.  Il  vano  non 
ci  perde,  si  può  dir,  nulla  del  suo  predominio.  Tutta  la  versati- 
lità dell'arte  ogivale  s'è  trasfusa  nell'arco  tondo  ;  e  perciò  quel- 
l'architettura quattrocentistica  si  assimila  a'  tèmpi  novi  assai 
bene,  s'adatta  mirabilmente  alla  vita  moderna.  C'è  un  punto,  è 
vero,  in  cui-  il  trionfo  progressivo  del  vano  sul  pieno  sembra 
arrestarsi,  in  cui  sembra  anzi  dar  luogo  a  un  movimento  in 
senso  inverso  ;  ed  è  quella  seconda  metà  del  Cinquecento,  nella 
quale,  per  ismania  di  fare  l'edifìzio  sempre  più  ricco  e  pomposo, 
si  ricomincia  a  farlo  greve.  Ma  gli  è  anche  il  punto,  quello,  in 
cui  la  libertà  civile  ristà  e  retrocede...  ». 

Qui  sono  mirabilmente  notate  le  differenze  tra  l'architettura 
del  Quattrocento  e  quella  del  Cinquecento.  Senonché  queste  diffe- 
renze cominciarono  a  manifestarsi,  e  le  relative  tendenze  a  vivere 
parallele,  entro  il  secolo  xv. 

Nell'architettura  del  Quattrocento  possiamo  infatti  distinguere 
due  scuole  :  l'una,  più  libera,  che  riveste  delle  ornamentazioni 
classiche  l'ossatura  delle  costruzioni  romanze  ;  l'altra,  più  dotta, 
ma  servile,  che  si  attiene  ai  classici  modelli.  Alla  prima  appar- 
tengono gli  artisti  lombardi,  eredi  dei  maestri  comacini  ;  al  fio- 
rire della  seconda  contribuirono  i  commentatori  di  Vitruvio  e  i 
trattatisti,  massimo  l'Alberti.  Le  due  scuole  durarono  parallele 
sino  al  primo  venticinquennio  del  secolo  xvi,  quando,  auspice 
Bramante,  pullularono  i  continuatori  dell'Alberti. 
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Ad  ogni  modo,  possiamo  dire,  in  genere,  che  alla  romana  forza 
e  austerità  l'architettura  del  Quattrocento  sa  congiungere  la  leg- 
giadrìa e  l'eleganza  ;  usa  le  colonne  d'un  solo  fusto,  gli  archi  a 
tutto  sèsto,  le  modanature  degli  ordini  antichi,  massime  del 
corinzio  ;  alla  decorazione  stilizzata  o  naturalistica  fa  succedere  la 
decorazione  greco-romana  dei  giràli,  delle  volute,  dei  motivi  bac- 
cellati,  delle  cosiddette  candelahre.  Il  corinzio,  troppo  fastoso,  è 
sostituito  da  un  capitello  a  volùte  e  ad  un  solo  piano  di  foglie, 
per  lo  più  d'acanto,  ma  più  snello  e  grazioso  dell'acanto  romano, 
con  ornamenti  di  fiori  teste  conchiglie,  gentilissimi,  essendo  gli 
architetti  pressoché  tutti  valenti  scultori.  Proprio  del  Quattro- 
cento è  anche  il  capitello  pénsile,  o  peduccio,  incassato  nel  muro 
per  sostegno  de'  pieddritti  delle  arcate. 

2.  —  Ipiù  grandi  architetti  del  Quattrocento,  Filippo  Brunellesco, 
il  Michelozzi,  Leon  Battista  Alberti,  B.  Rossellino,  il  Filarete, 
Luciano  Dellauranna,  sono  tutti,  tranne  l'ultimo,  dalmata,  ma 
educato  all'arte  toscana,  toscani. 

Filippo  di  Ser  Brunellesco  (1377-1446),  fiorentino,  anziché 
agli  studii  legali,  come  avrebbe  voluto  il  padre,  si  diede  all'arte, 
apprendendone  gli  elementi  nella  bottega  d'un  orafo,  e  coltivando 
poi,  sotto  la  guida  di  Paolo  Toscanelli,  le  scienze  matematiche. 
Esercitò  da  prima  la  scultura,  amico  ed  emulo  di  Donatello.  Ma, 
vinto  nel  concorso  per  la  porta  del  Battistero,  allogata  al  Ghi- 
berti,  volse  l'animo  all'architettura;  e  con  Donatello  si  recò  a 
Roma,  dove,  studiando  gli  edifizii  antichi,  soprattutto  la  Rotonda 
(v.  I,  p.  132),  si  preparò  a  compiere  la  grande  opera  sua.  Il  Vasari  lo 
ritrae  «  sparuto  della  persona,  non  meno  che  Giotto,  ma  d'ingegno 
tanto  elevato,  che  ben  si  può  dire  che  e'  ci  fu  donato  dal  cielo  per 
dar  buona  forma  all'architettura...  ».  E  scrisse  l'Alberti,  dedican- 
dogli il  trattato  De  pictura,  che  nel  corpo  del  Brunellesco,  come 
in  quel  di  Donatello  del  Ghiberti  di  Masaccio,  s'era  transfuso  lo 
spirito  degli  antichi. 

Nel  1417  cominciò  a  pensare  alla  costruzione  della  Cupola  di 
Santa  Maria  del  Fiore,  compiuta  nel  1434  :  cupola  ottagonale  di 
una  semplicità  e  d' un'arditezza  maravigliosa,  che  gli  meritò  questo 
epigramma  di  G.  B.  Strozzi: 

Tal  sopra  sasso  sasso 

di  giro  in  giro  eternamente  io  strussi, 

che  cosi  passo  passo, 

alto  girando,  al  ciel  mi  ricondussi. 

«  E  si  può  dir  certo  (aggiunge  il  Vasari)  che  gli  antichi  non  an-  ^ 
darono  mai  tanto  alto  con  le  lor  fabbriche;  né  si  messono  a  un 
rischio  tanto  grande,  ch'eglino  volessino  combattere  col  cielo, 
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come  par  veramente  ch'ella  combatta,  veggendosi  ella  estollere 
in  tanta  altezza,  che  i  monti  intorno  a  Fiorenza  pajono  simili 
a  lei  ».  La  Cupola  del  Brunellesco  è  il  novo  trionfo  della  vòlta 
romana. 

Parecchie  opere  il  Brunellesco  fece  a  Firenze,  ninna  delle  quali 
fa  compiuta  da  lui,  impeditone  dalle  gravi  cure  dell'aerea  mole. 
Il  semplice  e  maestoso  Palazzo  Pitti  (tìg.  1),  nel  quale  Filippo 


Fig.  1.  —  F.  Brunelleschi,  Palazzo  Pitti  (Firenze). 

usò  il  bugnato  le  bifore  le  porte  centinate,  in  somma  gli  elementi 
dell'architettura  rojiianza,  divenne  per  lungo  tempo  il  protòtipo 
de'  palazzi  fiorentini.  Egli  lo  condusse  fino  al  secondo  finestrato  ; 

10  compì  Luca  Fancelli,  fiorentino  (1430-1495),  esecutore  di  molte 
fabbriche  disegnate  dall'Alberti  e  dal  Brunellesco.  Del  quale 
menzioneremo  anche  V  Ospedale  de gV Innocenti^  con  portici  a  co- 
lonne corinzie  senza  trabeazione,  edifizio  cominciato  nel  1419,  che 
si  può  considerare  la  prima  opera  del  rinascimento  architettonico  ; 

11  novo  modello  della  Chiesa  di  Santo  Spirito;  la  stupenda  Cap- 
pella de'  Pazzi  (1430),  uno  dei  capolavori  del  Rinascimento,  anche 
per  le  belle  decorazioni  scultoriche  di  Donatello  di  Desiderio  da 
Settignano  di  Luca  della  Eobbia;  e  finalmente  i  lavori  della 
Chiesa  di  San  Lorenzo.  Della  quale  egli,  per  ordine  di  Giovanni 
de'  Medici,  costruì  dal  1421  al  28  la  Sacrestia  Vecchia  (la  nova 
fu  fatta  da  Michelangelo  ;  ed  è  utile  confrontare  le  due  costru- 
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zioni,  tipiche  di  due  periodi  della  storia  dell'arte)  :  costruzione 
quadrata  a  cupola  poligona.  Per  ordine  di  Cosimo,  a  cominciare 
dal  1425,  riedificò  poi  l'intera  Chiesa  di  San  Lorenzo,  rinnovel- 
lando  la  forma  della  vecchia  basilica  cristiana  a  colonne  :  tre  navi 
col  transetto  e  la  nave  maggiore  col  soffitto  a  cassettoni. 


Fig.  2.  —  M.  Michelozzl,  Palazzo  de'  Medici  oggi  Riccardi  (Firenze). 


Studioso  di  Dante,  il  Brunellesco  fu  anche  poeta  ;  e  seppe  di- 
fendersi con  un  sonetto  burchiellesco,  illustrato  dal  Guasti,  dalle 
calunnie  del  poetastro  Giovanni  da  Prato. 

Una  sua  famosa  burla  è  narrata  nella  Novella  del  Grasso  le- 
gnaiuolo ,  cui  segue ,  come  commentario  ,  una  Vita  del  Brunel- 
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lesco:  opere  attribuite  al  fiorentino  Antonio  Manetti  (1423-1497), 
che  coltivò  e  forse  esercitò  l'architettura. 

Calcò  le  orme  di  Filippo  Michelozzo  Michelozzi  (1391-1472), 
anch' egli  scultore,  al  quale  il  Vasari  dà  lode  di  essere  stato 
il  primo  a  costruire  un  palazzo  di  «  ordine  moderno  »  :  che  è  pre- 
cisamente quello  ch'egli  costruì  pel  suo  mecenate  Cosimo  de'  Me- 


dici (fig.  2),  che  glielo  aveva 
ordinato  poco  dopo  il  1430. 

È  di  Michelozzo  il  Convento 
di  San  Marco,  la  cui  biblioteca 
(fig.  3)  è  un  modello  di  leg- 
gerezza e  di  grazia  ;  la  Cappella 
de'  Medici  (fig.  4)  in  Santa 
Croce,  semplice,  ma  elegante,  e 
la  Cappella  dell'altare,  con  vòlta 
a  lacunari,  o  cassettoni,  nella 
Chiesa  di  San  Miniato  al  Monte. 

Michelozzo  mostrò  il  suo  valore 
anche  a  Milano,  ove  costruì  il 
Banco  Mediceo,  la  cui  magnifica 
porta  oggi  si  conserva  nel  Museo 
Archeologico,  ampliò  e  decorò 
il  Palazzo  de'  Portinari  (oggi 


Vismara).  Gli  si  attribuisce  anche         ^.^  3]  _  ^  Michelozzi,  Biblioteca 
la  gentilissima  Cappella  dei  Por-      dei  Convento  di  San  Marco  a  Firenze, 
tinari  in  Sant'Eustorgio,  che  fu 
affrescata  dal  Poppa  e  da  altri  maestri  lombardi. 

A  Ragusa,  in  Dalmazia,  Michelozzo  riedificò  il  Palazzo  dei  Bet- 
ion,  distrutto  da  un  incendio  nel  1436,  con  Giorgio  Orsini,  detto 
il  Dalmatico,  che  avremo  occasione  di  nominare. 

Michelozzo  finalmente  esercitò  notevole  azione  anche  a  Napoli, 
dove  ajutò  Donatello  a  metter  su  il  monumento  del  Cardinal 
Brancaccio  nella  Chiesa  di  Sant'Angelo  in  Nilo. 

Il  vero  precursore  dell'architettura  cinquecentistica  fu  Leon 
Battista  Alberti  (1405-1472),  nato  a  Genova  di  padre  fiorentino, 
e  detto  il  Vitruvio  fiorentino:  uomo  quant'altri  mai,  prima  di 
Leonardo,  universale,  dotto  nel  diritto,  nelle  lettere,  nelle  mate- 
matiche, nelle  scienze  naturali,  nelle  arti  del  disegno,  ginnasta, 
viaggiatore,  inventore  di  macchine,  musicista,  umanista,  poeta, 
architetto,  scrittore  latino  e  italiano.  Di  lui  dice  il  Vasari  :  «  Fu 
benissimo  aritmetico  e  geometrico,  e  scrisse  dell'architettura  dieci 
libri  in  lingua  latina...;  ed  oggi  si  leggono  tradotti  in  lingua  fio- 
rentina dal  rev.  mons.  Cosimo  Bartoli.  Scrisse  della  pittura  tre 
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libri,  oggi  tradotti  in  lingua  toscana  da  m.  L.  Domenichi.  Fece 
un  trattato  de'  tirari  ed  ordini  di  misurare  altezze,  i  libri  della 
vita  civile  {vuole  alludere  forse  al  «  De  iciarchia  »),  ed  alcune  cose 
amorose  in  prosa  ed  in  versi,  e  fu  il  primo  che  tentasse  ridurre 
i  versi  volgari  alla  misura  de'  latini  ».  E  fu  anche  de'  primi  a 
sperare  nel  risorgimento  della  lingua  italiana,  dopo  tanto  latino 
umanistico,  indicendo,  nel  1441,  un  certame  onorario  su  l'ami- 


Fig.  4.  —  M.  Michelozzi,  Cappella  de'  Medici  in  Santa  Croce. 

cizia;  e  nel  trattato  Della  famiglia  anticipò  gli  splendori  della 
prosa  cinquecentesca.  Il  Vasari  dimentica  poi  il  trattato  De  statua^ 
pur  tradotto  dal  citato  Bartoli.  Ma  noi  dobbiamo  dire  qui  di  lui 
architetto.  In  verità  l'Alberti  attese,  a  dire  del  Vasari,  «  molto 
più  allo  scrivere  che  all'operare  »,  e  le  sue  opere  ci  fanno  aperta- 
mente conoscere  che  «  oltre  alla  scienza  bisogna  la  pratica  ».  No- 
minato nel  1432  abhreviatore  delle  lettere  apostoliche,  dimorando 
in  Roma,  studiò  i  monumenti  antichi,  e  li  misurò  con  uno  stru- 
mento geodetico  di  sua  invenzione.  Per  quanto,  nel  suo  trattato 
dell'arte  edificatoria,  egli  dica  che  nelle  fabbriche  c'è,  come  in 
tutti  i  corpi,  materia  e  forma,  e  che  la  prima  è  dovuta  alla  natura, 
la  seconda  all'ingegno  dell'artista,  non  segue  nel  fatto  altra  norma 
che  le  regole  di  Vitruvio. 

Dal  1446  al  1455  fu  restaurata  per  Sigismondo  Malatesta  signore 
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di Riiuini,  co'  disegai  dell'Alberti,  e  sotto  la  direzione  del  me- 
daglista Matteo  de'  Pasti,  la  Cattedrale  di  San  Francesco,  che 
divenne  il  Tempio  Malatestiano.  Il  mistico  Selvatico  riprova  lo 
snaturamento  della  chiesa  gotica,  cinta  dall'Alberti  di  archi  simili 
a  quelli  de'  trionfatori  romani,  e  di  tombe  destinate  ad  accogliere 
la  salma  degli  umanisti  che  onoravano  la  corte  di  quel  signore 
geniale  e  feroce.  Noi  vediamo  nel  Tempio  Malatestiano  la  più 
splendida  testimonianza  delle 
stranezze  e  dei  contrasti  del 
Quattrocento.  Fu  questa  l'opera 
più  sfarzosamente  e  impudente- 
mente pagana  della  Rinascita:  un 
sogno  da  Fortunio  potè  esser  tra- 
dotto in  realtà  da  questo  prin- 
cipe italiano  che  lo  Yriarte  rap- 
presenta co'  piedi  guazzanti  nel 
sangue  de'  nimici  e  de'  congiunti, 
ma  con  la  fronte  coronata  di  rose 
e  d'alloro.  Forse  egli  uccise  le 
due  prime  mogli;  ma  celebrò 
l'amante  Isotta  degli  Atti  in  un 
poema,  e  alla  diva  Isotta  volle 
consacrato  il  Tempio,  al  quale 
diede  poderose  arcate  l'Alberti, 
e  che  Agostino  di  Duccio  Pier 
della  Francesca  e  altri  arricchi- 
rono di  sculture  lascive  e  di 
profani  dipinti. 

A  Roma  l'Alberti,  per  mezzo  dell'archeologo  forlivese  Flavio 
Biondo,  fu  in  relazione  con  Niccolò  V  (m.  1455),  del  quale  diresse 
probabilmente  le  opere  edificatorie. 

Nel  1459  accompagnò  Pio  II  a  Mantova,  dove  tornò  più  volte, 
e  dove  restano  tracce  del  suo  valore  :  specialmente  la  grandiosa 
e  nobile,  per  quanto  alterata  da'  restauri  dei  secoli  successivi, 
Chiesa  di  Sanf  Andrea  (fig.  5),  la  cui  larga  vòlta  a  bótte  con 
cappelle,  alternativamente  grandi  e  piccole,  sarebbe  stata,  secondo 
il  Burckhardt,  a  Bramante  modello  del  San  Pietro  di  Roma.  Così 
l'opera  dell'Alberti  avrebbe  influito  su  tutta  l'architettura  suc- 
cessiva. 

Intorno  alle  opere  d'architettura  che  si  dicono  costruite  da  lui 
in  Firenze,  abbiamo  poche  e  dubbie  notizie.  La  facciata  di  Santa 
Maria  Novella  (fig.  6)  fu  compiuta  nel  1470,  ci  fa  sapere  il 
Vasari,  «  con  molta  soddisfazione  dell'universale ,  a  cui  piacque 
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tutta  l'opera,  ma  particolarmente  la  porta,  nella  quale  si  vede 
che  durò  Leon  Battista  più  che  mediocre  fatica  ». 

Il  Palazzo  Bucellai^  attribuito  all'Alberti,  è  da  molti  creduto 
opera  di  Bernardo  Gambarelli,  detto  il  Rossellino  (1409-1464), 
nativo  di  Settignano  ;  che  fu,  prima  di  Leon  Battista,  consigliere 
di  Niccolò  V  per  l'architettura.  Per  opera  del  Eossellino,  nell'ul- 
timo trentennio  del  secolo  xv,  il  novo  stile  architettonico  si  dif- 
fuse nel  Senese. 


Fig.  6,  —  L.  B.  Alberti,  Facciata  di  Santa  Maria  Novella  in  Firenze, 

Volendo  Pio  II  (Enea  Silvio  Piccolomini),  il  papa  umanista, 
fondare  una  città  che  tramandasse  a'  posteri  il  suo  nome,  come 
Alessandria  il  nome  di  Alessandro  e  Costantinopoli  il  nome  di 
Costantino,  a  Bernardo  affidò  le  opere  che  trasformarono  (1459-63) 
nella  gentile  cittadina  di  Pienza  il  ridente  altopiano  di  Corsignano. 
Il  Rossellino  costruì  la  Cattedrale,  tre  palazzi,  il  pontificio,  il  pub- 
blico, il  vescovile  (che  il  papa  fece  splendidamente  decorare  da 
artisti  senesi)  e  alcuni  edifìzii  privati,  conciliando  le  forme  del- 
l'arte nova  con  quelle  tradizionali  dello  stile  gotico,  caro  ancora 
alla  vicina  Siena.  Ammirando  questi  edifìzii  di  Pienza  (celebrati 
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nei  versi  del  Campano)  meglio  che  altrove  possiamo  farci  l'idea 
d'una  città  italiana  nel  sec.  xv.  Bisogna  lèggere  la  descrizione 
del  suo  palazzo  e  le  lodi  del  suo  architetto  che  il  dotto  pontefice 
fa  nel  1.  viii  de'  Commentarne  eh'  egli  scrisse  a  somiglianza  di 
Cesare,  della  sua  vita. 

A  Benedetto  da  Majano 
(1442-1497)  è  attribuito  il 
magnifico  palazzo  (fig.  7) 
che  fu  fatto  edificare  in  Fi- 
renze da  Filippo  Strozzi  il 
vecchio.  Cominciato  nel  1489, 
fu  terminato  dopo  la  morte 
del  fondatore,  nel  1534.  Il 
Cavallucci  lo  considera  come 
la  sintesi  del  tipo  brunelle- 
schiano,  raggentilito  nelle 
bozze  spianate  e  a  filari.  Le 
finestre  son  bifore,  le  cor- 
nici ornate  di  semplici  den- 
;  teUi;  l'edifizio  è  terminato 
da  un  maestoso  cornicione 
romano,  opera  di  Simone 

DEL  POLL AJOLO,  dettO  Ìl  CRO- 
NACA (1457-1508)  pel  «  con- 
tinuo raccontare  che  faceva 

;   le  cose  de'  Eomani  ».  Al 

i   quale  Cronaca,  che  fu  per 
alcuni  anni  uno  de'  capo- 
mastri  per    la    costruzione  Fig.  7.  -  Benedetto  da  Majano, 
della  Cupola  di  Santa  Maria  Palazzo  Strozzi  (Firenze), 
del  Fiore,  si  attribuisce  il 

Palazzo  Guadagni  in  Piazza  Santo  Spirito  ;  e  appartengono  il 
gran  Salone  dei  Cinquecento  in  Palazzo  Vecchio,  allogato  a  lui 
per  consiglio  del  Savonarola,  e  modificato  poi  dal  Vasari  per  or- 
dine di  Cosimo  I;  e  la  Chiesa  di  San  Francesco,  o  di  San  Salva- 
tore al  Monte,  fuor  di  Firenze,  dove,  a  giudizio  del  Miintz,  «  lo 
sdegno  apparente  d'ogni  artifizio  nasconde  una  scienza  profonda  ». 

Giuliano  da  Sangallo  (1445-1516)  edificò  il  Palazzo  Gondi 
cominciato  nel  1481;  voltò  la  cupola  della  Chiesa  di  Loreto; 
costruì  per  ordine  del  magnifico  Lorenzo  la  Villa  del  Poggio  a 
Cajano,  che  il  Poliziano  celebrò  nella  selva  intitolata  L'Ambra; 
fu  autore  della  Sacrestia  ottagona  di  Santo  Spirito,  giudicata 
dal  Burckhardt  uno  «  squisito  giojello  »,  e  della  Madonna  delle 

2  —  II  -  Natali  e  Vitblli. 
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Carceri  a  Prato:  chiesa  in  forma  di  croce  greca,  sormontata 
da  cupola  ;  che,  mentre  deriva  dalla  Cappella  de'  Pazzi  del  Bru- 
nellesco,  prenunzia  l'architettura  del  Cinquecento.  Visse  anche 
a  Roma,  a'  servizii  di  Giulio  II  e  di  Leon  X.  Giuliano  fu  il  più 
grande  architetto  del  suo  tempo,  il  più  degno  continuatore  del 
Brunellesco.  «  Egli  fu  per  Lorenzo  il  Magnifico  (scrive  il  Reymond, 
propugnando  l'esecuzione  del  suo  disegno  della  facciata  di  San 


la  Chiesa  della  Madonna  di  San  Biagio  (fìg.  8),  cominciata  nel 
1518.  A  Monte  San  Savino  gli  si  attribuisce  il  Palazzo  Comu- 
nale e  la  Loggia  de''  Mercanti;  ad  Arezzo  la  maggior  navata 
della  Chiesa  delV Annunziata. 

Siena  ebbe  un  grande  architetto  in  Francesco  di  Giorgio 
Martini  (1439-1502):  al  quale  certamente  appartiene  la  Chiesa 
della  Madonna  del  Calcinajo  nelle  vicinanze  di  Cortona,  comin- 
ciata nel  1485.  Lavorò  molto  nella  Marca,  dove  eresse  il  Palazzo 
Comunale  di  Jesi  e  fece  non  pochi  lavori  per  ordine  di  Federico  II 
duca  d'Urbino;  ebbe  i>arte  in  opere  ragguardevoli  a  Napoli. 
Lasciò  varii  codici,  uno  de'  quali  su  i  monumenti  antichi  di 
Roma.  Un  suo  Trattato  d^ architettura  civile  e  militare  fu  pubbli- 
cato dal  Promis  nel  184L 

Altro  notevole  architetto  senese  è  Giacomo  Cozzarelli  (1453- 
1515),  autore  de'  palazzi  Nerucci  e  Petrmci, 


Lorenzo)  ciò  che  il  Brunelleschi 
era  stato  per  Cosimo;  e  come 
l'arte  del  Brunelleschi,  con  la 
sua  nobile  semplicità,  rappre- 
senta le  idee  della  prima  metà 
del  secolo,  così  G.  da  San  Gallo, 
con  la  sua  arte  più  vivace  più 
ricca  più  sensuale,  ne  rappre- 
senta le  condizioni  al  tempo  di 
Lorenzo.  Come  il  Brunelleschi 
è  fratello  di  Masaccio  di  Dona- 
tello, così  G.  da  San  Gallo  è 
fratello  del  Botticelli  e  del  Ver- 
rocchio  ». 


Fig.  8.  —  Antonio  da  S.  Gallo, 
Chiesa  della  Madonna  di  San  Biagio 
a  Montepulciano. 


Antonio  da  Sangallo  se- 
niore (1455-1534)  lavorò  molto 
con  Giuliano,  suo  fratello.  Nel 
1492  rifondò  a  Roma  le  difese 
di  Castel  Sant'Angiolo.  Appar- 
tengono a  lui  le  più  belle  ar- 
chitetture di  Montepulciano,  tra 
le  quali  è  un  vero  capolavoro 
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Pistoja  si  dà  vanto  della  Chiesa  delV  Umiltà^  opera  di  Ven- 
tura ViTONi  (che  viveva  ancora  nel  1513):  grande  ottagono 
sormontato  da  una  cupola,  al  quale  s'accede  per  un  atrio  fatto 
a  vòlta:  bello  esempio  d'architettura  quasi  bramantesca. 

Ciò  non  ostante,  gli  ultimi  architetti  nominati  ci  dimostrano 
che,  mentre  già  a  Roma  e  a  Milano  trionfava  il  neoclassicismo 
di  Bramante,  lavoravano  in  Toscana,  e  fuori,  come  avremo  occa- 


Fig.  9.  — jPalazzo  Venezia  a  Roma. 


sione  di  notare  tra  poco ,  tra  la  seconda  metà  del  secolo  xv  e  i 
primordii  del  xvi,  alcuni  artisti  che,  pei  caratteri  dell'arte  loro, 
appartengono  al  Quattrocento. 

3.  —  Nella  Italia  media  e  nella  meridionale  l'architettura  del 
secolo  XV  è  essenzialmente  toscana. 

Roma  inspirò  il  Brunellesco,  ma  non  produsse  notevoli  archi- 
tetti. Niccolò  V,  grande  umanista  e  iniziatore  del  rinascimento 
architettonico  a  Roma,  incaricò  L.  B.  Alberti  e  il  Rossellino  di 
riedificare  la  Chiesa  di  San  Pietro:  ma  i  lavori  furono  interrotti 
dalla  morte  del  Pontefice  (1455).  Il  suo  successore,  Paolo  II,  fece 
edificare  (in  parte  con  materiali  tolti  al  Colosseo!)  il  Palazzo  di 
San  Marco,  oggi  detto  Palazzo  Venezia  (fig.  9),  disegnato,  pare, 
da  L.  B.  Alberti  :  immenso  palazzo  e  fortezza  ad  un  tempo,  in  cui 


spesso  i  papi  cercarono  rifugio  dalle  vendicatrici  ire  del  popolo. 
Quanto  a'  costruttori,  i  documenti  rammentano  Meo  del  Caprina, 
di  Settignano  (1430-1501),  Giuliano  da  Sangallo,  Giacomo  da 
Pietrasanta:  al  quale  ultimo  appartengono  la  Chiesa  di  SanVA- 
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Fig.  10.  —  Chiesa  di  Sant'Agostino  a  Roma. 


ffostino  (fig.  10),  che  è  una  delle  più  gentili  opere  del  Quattrocento 
a  Roma,  e  il  portico  della  Chiesa  di  San  Marco.  Il  grazioso  Palaz- 
zetto  di  Venezia  fu  costruito  (1466-69)  da  Giovannino  de'  Dolci. 
Questi  palazzi,  come  l'altro  dei  Capranica  in  Piazza  Orfanelli, 
anno  ancora  carattere  di  fortezza.  Il  palazzo  da  prima  tenta  svi- 
lupparsi dal  castello;  ma  presto  diventerà  la  corte  principesca 
cardinalizia  :  esempio  il  Palazzo  de'  Penitenzien.,  costruito  verso 
il  1480  i>el  card.  Domenico  della  Rovere.  Il  maggior  fervore  del- 
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l'attività  edificatoria  di  stile  fiorentino  nel  secolo  xv  è  dovuta  a 
Sisto  IV  (1471-1484):  citiamo  Ponte  Sisto,  V  Ospedale  di  Santo 
Spirito,  Santa  Maria  del  Popolo,  San  Pietro  in  Montorio,  Santa 
Maria  della  Pace  (fig.  11),  dei  quali  edifizii  l'architetto  principale 


f 


Fig.  11.  —  Meo  del  Caprina,  Chiesa  di  Santa  Maria  delia  Pace  a  Roma. 


non  fu,  come  s'è  lungamente  creduto,  il  fiorentino  Baccio  Pon- 
TELLi  (n.  1450  -  m.  dopo  il  92),  che  a  Roma  si  occupò  soprattutto  di 
architettura  militare,  ma  il  citato  Meo  del  Caprina,  al  quale  il 
Rondolino  giustamente  rivendica  anche  il  Duomo  di  Torino.  Non 
mancano,  come  si  vede,  a  Roma,  le  grazie  dell' architettura  quat- 
trocentesca: ma  le  chiese  modeste  del  Pietrasanta  e  del  Caprina 
restano  soprafi'atte  e  schiacciate  dalla  maestà  delle  venerande 
basiliche  e  dalla  magnificenza  dei  templi  del  Cinque  e  del  Seicento. 
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Illustri  architetti  operarono  in  questo  secolo  nella  Marca  :  B.  Ro- 
sellino,  B.  Pontelli,  molti  veneti  e  lombardi,  mentre  Bramante 
s'apprestava  a  rinnovare  1'  architettura  in  Lombardia.  A  Fano 
si  sente  l'azione  di  L.  B.  Alberti.  Per  contro,  il  gotico  signo- 
reggia in  Ancona,  dove  Giorgio  Orsini  da  Sebenico,  rappresen- 
tante dell'arte  di  transizione  dalla  gotica  a  quella  del  Risorgimento, 
fece,  dal  1454  al  59,  la  facciata  della  Loggia  de^  Mercanti^  costruita 


Fig.  12.  —  L,  Dellauranna,  Palazzo  Ducale  d'Urbino. 


nel  rimanente  dall'anconitano  Giov.  Sodo,  e  la  porta  della  Chiesa 
di  San  Francesco^  fiancheggiata  da  un  doppio  ordine  di  edicole, 
e  adornata  di  belle  sculture. 

Ma  spira  il  soffio  del  Rinascimento  a  Urbino  e  a  Loreto,  che 
sono  i  più  gloriosi  centri  artistici  della  regione.  A  Urbino  il  Rina- 
scimento comincia  con  Federigo,  vittorioso  capitano,  amministra- 
tore saggio,  mecenate  illuminato,  principe  dotto  e  meno  vivace, 
ma  pili  nobile  del  suo  rivale  Sigismondo  Malatesta  signore  di 
Rimini.  Federigo  allogò  la  costruzione  del  suo  palazzo,  nel  1468, 
al  dalmata  Luciano  Dellauranna,  che  architettò  pure  la  Corte 
dei  Duchi  d'Urbino  a  Gubbio  e  la  Ròcca  degli  Sforza  a  Pesaro, 
e  cominciò  il  Palazzo  Ducale  di  Pesaro,  ultimato  dai  Genga  nel 
secolo  seguente. 

Il  Palazzo  d'Urbino  (fig.  12),  che  il  Castiglione  giudicava  «  il 
più  bello  che  in  Italia  si  trovi  »  {Oortegiano^  i,  2),  fu  la  prima 
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solenne  manifestazione  dell'architettura  neoromana  :  Luciano,  tra- 
sformato lo  stile  del  Brunellesco,  «  lo  offerse  (per  usare  la  bella 
frase  del  Geymiiller)  bramantesco  a  Bramante  »,  e  diede  origine 
allo  stile  urbinate.  Il  Dalmata  ebbe  primo  consigliere  il  Duca 
stesso  (che  ad  ornar  la  sua  reggia  chiamò  tessitori  e  artefici 
insigni  e  spese  tremila  ducati  perla  biblioteca,  descrittaci  da  Vespa- 
siano da  Bisticci)  ;  collaboratori  ebbe  e  prosecutori  Baccio  Pontelli 
e  Francesco  di  Giorgio  Martini.  Cominciò  a  regnare  Federigo  nel 
1444,  quando  nasceva  Bramante;  morì  nel  1482,  un  anno  prima 
che  nascesse  Raffaello.  L'opera  di  Luciano  e  di  Federigo  non  fa 
parere  un  miracolo  l'arte  dell'urbinate  Bramante,  come  la  pittura 
di  Giov.  Santi  e  degli  altri  marchigiani  del  Quattrocento  non 
fa  parere  un  miracolo  l'arte  di  Raffaello. 

Alcuni  danno  a  Bramante  per  maestro  Scirro  o  Ciro  Scirri 
da  Castel  Durante,  altri  fra'  Carnevale  :  ma  fra'  Carnevale,  che 
fu  anche  pittore,  dovette  insegnargli  la  pittura.  Soprattutto  gli 
giovarono  gl'  insegnamenti  di  Luciano  Dellauranna  a  Urbino. 
Quando  il  Dalmata  inalzava  il  Palazzo  Ducale,  «  Bramante 
(osserva  il  Calzini)  sorpassava  di  poco  il  quarto  lustro  ;  e  quando 
il  giovane  architetto  urbinate,  nel  1469  circa,  attendeva  alla  costru- 
zione della  nobile  ed  elegante  Chiesa  di  San  Bernardino,  dove  la 
scuola  di  Luciano  si  palesa  chiarissimamente,  egli  toccava  appena 
i  venticinque  anni». 

L'azione  di  Bramante  si  sente  nel  Palazzo  Apostolico  della 
Chiesa  della  Santa  Casa  di  Loreto,  la  quale  nella  seconda  metà  del 
secolo  XV  fu  ricostruita  da  Giuliano  da  Majano  (che  operò  anche 
a  Recanati  e  a  Macerata),  e  continuata  dal  veneto  Marino  Ce- 
drino, da  Baccio  Pontelli,  da  Giuliano  Sangallo. 

Ma  la  Marca  ebbe  architetti  proprii:  ai  citati  Sodo  e  Scirri 
aggiungiamo  quel  frate  Giov.  Paci  da  Ripatransone,  che,  recatosi  a 
Bologna  verso  la  metà  del  secolo,  ebbe  da  Giov.  Benti voglio, 
signore  di  quella  città,  l'ordine  di  ridurre  a  buona  forma  i  portici 
esterni  del  Convento  di  San  Giacomo  (1478)  di  cui  era  priore  ;  il 
fanese  Matteo  Nuti  o  Nuzi,  architetto  della  Ròcca  di  Cesena  e  della 
biblioteca  ivi  fondata  nel  1452  da  Domenico  Novello  Malatesta; 
Sabbatino  da  Fabriano,  che  nel  1491  costruì  col  Pontelli  (detto 
anche  Baccio  da  Urbino)  l'armoniosa  Chiesa  di  Santa  Maria  delle 
Grazie  a  Senigallia  ;  e  l'ascolano,  non  architetto,  ma  cultore  degli 
studii  architettonici,  Antonio  Bonfini,  che  molti  libri  pubblicò 
su  l'arte  edificatoria,  vivendo  alla  corte  di  Mattia  Corvino. 

L'Abruzzo,  dove  la  dominazione  angioina  avea  rinnovato  le 
forme  sin  allora  vigenti,  vide  sorgere  belli  edifìzii  ad  Aquila  e  a 
Sulmona,  dov'è  notevole  il  Palazzo  deW Annunziata  (1415-1422), 
di  stile  gotico  quattrocentesco. 
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Più  che  con  gli  Angioini  le  arti  fiorirono  a  Napoli  con  gli 
Aragonesi.  Alfonso  I,  principe  umanista,  fece  ricostruire  il  Castel 
Nuovo  secondo  gl'insegnamenti  vitruviani,  abbellire  e  addobbare 
la  sua  biblioteca,  che  arricchì  di  codici  preziosi.  Ferdinando  I  e 
i  suoi  successori  continuarono  l'opera  d'Alfonso. 

Giuliano  da  Majano  (1432-1490),  fratello  maggiore  del  men- 
zionato Benedetto,  e  autore,  secondo  il  De  Fabriczy,  del  Duomo 
di  Faenza  e  della  Loggia  di  Macerata,  eresse  nel  1484,  per  ordine 
di  Ferdinando  I,  la  celebre  Porta  Capuana^  e  costruì  con  Antonio 
da  Sangallo  e  con  fra'  Giocondo  la  ricchissima  Villa  di  Poggio 
Reale  (caduta  in  rovina  nel  secolo  xviii):  nella  quale  furono 
raccolti  molti  monumenti  antichi,  e  Guido  Mazzoni  modellò  in 
terracotta  invetriata  le  statue  dei  re. 

Ma,  oltreché  dalla  Toscana,  donde  le  vennero  anche  il  Michelozzi 
e  Francesco  di  Giorgio,  Napoli  ricevè  i  germi  dell'arte  nova  da 
Milano.  Un  Pietro  di  martino,  milanese,  giunto  a  Napoli  nel 
1443,  vi  divenne  l'artista  più  notevole  del  suo  tempo,  e  il  prin- 
cipale autore  del  monumento  più  cospicuo  dei  primordii  del  Eina- 
scimento  in  quella  città,  l'arco  trionfale  di  Castel  Nuovo  in  onore 
d'Alfonso  I  d'Aragona  (fig.  13):  al  quale  lavorò  anche  il  citato 
Giuliano,  a  cui  l'opera  è  attribuita  dal  Vasari,  mentre  altri  oggi 
vorrebbe  darla  all'Alberti!  In  verità,  architettonicamente,  l'arco 
è  tutt'altro  che  un  capolavoro  :  suo  pregio  massimo,  la  finezza  e 
la  magnificenza  della  decorazione  marmorea,  opera  di  parecchi 
artisti,  tra  i  quali  Giovanni  Merliani  da  Nola.  Come  si  vede, 
questo  monumento  resultò  dalla  fusione  di  tre  spiriti,  il  milanese 
il  toscano  il  napoletano  :  quasi  Italia  tutta  mirabilmente  concorde 
nel  rendere  omaggio  al  trionfatore  straniero. 

Alcuni  artisti  locali,  come  Gian  Francesco  Mormando  (m.  1522), 
seguirono  i  procedimenti  dell'architettura  toscana. 

III. 

L'architettura  lombardesca.  —  1,  In  Lombardia.  — 
2.  Nel  Veneto.  —  3.  JSfella  Emilia. 

].  —  La  Lombardia  fu  nel  Quattrocento  un  semenzajo  d'  artisti. 
E  l'architettura  à  in  questo  secolo  due  scuole:  la  toscana  e  la 
lombardesca^  erede  della  lombarda,  la  quale,  come  sappiamo,  à  la 
precedenza  su  la  toscana. 

Nel  Quattrocento  i  maestri  lombardi  si  trovano  per  tutto:  ma 
l'arte  del  Rinascimento  fu  importata  in  Lombardia  dai  Toscani. 


Fig,  13.  —  Arco  di  trionfo  di  Alfonso  I  d'Aragona  in  Napoli. 
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Già  Balduccio  Pisano,  nel  secolo  precedente,  aveva  fatto  conoscere 
a  Milano  la  scultura  toscana.  Filippo  Maria  Visconti  chiamò  a 
Milano  il  Brunelleschi  per  riordinare  le  varie  costruzioni  militari. 
Sappiamo  del  Michelozzi.  Nel  1452  Francesco  Sforza  chiamava  l'altro 
scultore  e  architetto  fiorentino  Antonio  Averulino,  detto  il 
FiLARETE  (1400-79),  che  ebbe  gran  parte  nella  ricostruzione  del 
Castello  Viscontèo  di  Porta  Giovia,  che  divenne  il  Castello  Sfor- 


Fig.  14.  —  Ospedale  Maggiore  di  Milano. 

zesco,  di  cui  fece  la  bella  torre  centrale.  Il  più  splendido  edifizio 
civile  milanese  del  Rinascimento  è  V Ospedale  Maggiore  (fig.  14), 
cominciato  dal  Filarete  nel  1456,  continuato  da  Guiniforte  Solari, 
finito  nel  1624  dal  Eicchino.  Il  Filarete  scrisse  certi  Bicordi^ 
ancora  in  gran  parte  inediti,  ai  quali  attinse,  pur  mostrando  di 
spregiarli,  il  Vasari. 

Ma  per  noi  è  più  interessante  l'architettura  lombardesca,  sia 
della  Lombardia,  sia  del  Veneto,  della  quale  è  caratteristica  la 
esuberante  fantasìa  (qualche  puritano  dice  addirittura  irra^^iona/ifò) 
delle  decorazioni  di  pietra  e  di  terracotta,  che  tal  volta  quasi 
mascherano  la  costruzione.  Gli  architetti  lombardi  fanno  uso  di 
marmi  policromi;  alla  puritcà  della  linea  preferiscono  l'effetto 
pittorico;  alle  colonne  classiche,  le  colonne  scanalate,  contorte, 
istoriate,  le  colonne-candelabri;  amano  le  finestre  circolari,  bifore, 
trifore,  le  porte  con  un  timpano  a  porzione  di  cerchio  girante 
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su  l'architrave,  e  suntuosamente  decorate;  fauno  miracoli  a  un 
tempo  d'architettura  e  di  scultura  decorativa.  I  più  caratteristici 
monumenti  lombardeschi  sono  la  Chiesa  di  Santa  Maria  delle 
Grazie  a  Milano  e  la  Certosa  di  Pavia  (fig.  15  e  16). 

Santa  Maria  delle  Grazie,  fondata  con  l'attiguo  convento  dai 
domenicani  nel  1464,  fu  riedificata,  per  volere  di  Ludovico  il  Moro, 
a  cominciare  dal  1492.  A  Guiniforte  Solari  se  ne  attribuisce 


Fig.  15.  —  La  Chiesa  della  Certosa  di  Pavia. 


il  disegno,  anteriormente  all'abside  e  alla  cupola  architettate  da 
Bramante.  Il  Massarani,  che  pel  restauro  di  questa  Chiesa  indi- 
rizzò a  Cesare  Correnti,  che  lo  aveva  voluto,  una  bella  canzone, 
asserisce  che  «  l'ingegnoso  rinascimento  lombardo,  questa  maniera 
tutta  lombarda  di  alternare  ai  marmi  le  terre  cotte  e  gli  stucchi, 
non  ha  esemplare  più  ricco,  più  fiorito,  più  splendido,  più  festoso», 
aggiungendo  :  «  Il  Cenacolo  dipinto  dal  Vinci  nel  prossimo  chiostro 
crebbe  fama  alla  Chiesa,  non  la  eclissò  ».  Nell'interno  di  Santa 
Maria  delle  Grazie  si  può  notare  il  trapasso  dai  vecchi  ai  nuovi 
concetti  edilizii  :  gli  arconi  acuti  gotici  vi  s'impostano  con  pilastri 
tronchi  su  colonne  del  Rinascimento. 
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E  della  Certosa^  in  uno  de'  suoi  sermoni,  il  nostro  amico  scri- 
veva : 

 D'un  Dio 

tempio  o  reggia,  non  so  :  cotanto  esulta 
dentro  ai  candidi  marmi  onda  di  vita, 
e  in  rivi  tralci  fuor  prorompe,  e  in  cespi 
di  fiori,  d^angioletti  e  di  chimere! 


Fig.  16.  —  Fianco  della  Chiesa  e  Chiostro  piccolo  della  Certosa  di  Pavia. 


La  costruzione  del  convento  fu  compiuta  verso  la  metà  del 
sec.  XV.  La  Chiesa  fu  eretta  dal  1451  al  1484  su  le  fondamenta 
del  1396  (p.  282),  sotto  Francesco  Sforza  e  il  figlio  suo  Galeazzo 
Maria  da  Giovanni  e  Guiniforte  Solari.  La  facciata,  di  marmo 
di  Carrara  e  di  Candoglia,  fu  cominciata  nel  1473  dai  fratelli 
Mantegazza,  cui  s'unirono  G.  A.  Amadeo  e  altri,  proseguita  da 
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Benedetto  Briosco,  e  ultimata  da  Cristoforo  Lombardo  verso 
il  1540.  La  Certosa  è  non  pure  il  più  notevole  ediflzio  del  Rina- 


Fig.  17,  —  Finestra  de  la  Cappella  Colleoni  a  Bergamo. 


scimento  di  tutta  la  Lombardia,  ma  un  prezioso  museo  di  pitture 
e  sculture  di  quella  beata  età. 

Oltreché  della  Certosa^  Guiniforte  Solari  (1429-1481)  fu  architetto 
del  Duomo  di  Milano;  e  successe  al  Filarete  nei  lavori  dell'O- 
spedale, ove  tornò  all'arco  acuto  e  alle  decorazioni  lombardesche. 


—  so- 


li classicismo  dell'Averulino  aveva  naufragato  :  solo  il  genio  im- 
perioso di  Bramante  doveva  imporre  alla  Lombardia  la  rinnovata 
architettura  romana.  Rammenta  lo  stile  di  Guiniforte  la  Chiesa 
di  Santa  Maria  della  Face^  fondata  nel  1476,  eretta  da  Pietro 
Solari,  suo  figlio,  che  poi  passò  a  lavorare  al  Kremlino,  a  Mosca, 
ove  morì  (1493). 

A  Bartolomeo  Gadio,  ingegnere  capo  del  Castello  di  Milano, 
si  attribuisce  il  rifacimento  della  piccola  Chiesa  di  San  Sigismondo 
presso  Cremona,  ordinata  dalla  duchessa  Bianca  Maria  nel  1463, 
per  le  sue  nozze  col  duca  Francesco  Sforza,  benedette  in  quella 
chiesuola  il  25  ottobre  1441.  In  questa  occasione  il  Filarete  eresse 
a  Cremona  un  arco  trionfale. 

Contemporaneo  del  Solari  e  del  Gadio,  ma  più  giovane,  fu  il 
pavese  Giovanni  Antonio  Amadeo  (1447-1522),  forte  architetto, 
il  cui  nome  è  legato  alle  più  grandi  opere  lombarde  :  la  Certosa, 
la  Cappella  Colleoni  (fìg.  17)  a  Bergamo,  il  Duomo  e  l'Ospedale 
Maggiore  di  Milano,  V Incoronata  di  Lodi,  i  monumenti  Borromeo 
all'Isola  Bella,  il  Duomo  di  Pavia.  Nel  1490  eresse  il  tiburio  del 
Duomo  di  Milano,  e  nel  1497  costrui  la  guglia  che  porta  il  suo 
nome,  su  la  quale  la  Fabbrica  del  Duomo,  da  lui  beneficata,  nei 
primi  del  sec.  xvi  appose  la  sua  effige.  Degno  onore  all'operoso 
e  valente  artista,  che  fu  anche  ottimo  cittadino  e  cuore  verace- 
mente cristiano! 

Cristoforo  Solari,  detto  il  Gobbo  (1465-1540?),  costruì  la  bella 
Chiesa  di  Santa  Maria  della  Passione  a  Milano. 

Non  dimenticheremo  la  ricca  facciata  di  Santa  Maria  de^  Mi- 
racoli, a  Brescia,  dove  s'ammira  anche  l' ornatissima  Loggia 
(Palazzo  Municipale),  cominciata  nel  1492  dal  vicentino  Tommaso 
Fromentone. 

2.  —  Quantunque  a  Venezia  non  mancassero  esempi  di  architet- 
tura fiorentina,  come,  per  esempio,  la  Biblioteca  di  Santa  Maria  Mag- 
giore, costruita  nel  1433  dal  Michelozzi;  i  Veneti  furono  non 
meno  dei  Lombardi  restii  ad  abbandonare  l'arco  acuto  e  le  vecchie 
forme,  che  essi  trattarono  con  estrema  delicatezza  e  fiorirono  di 
fantastici  ornati.  Il  Melani  riprova  la  denominazione  di  lombar- 
desca data  all'architettura  veneta  del  Quattrocento,  perché,  se  è 
vero  (egli  dice)  che  non  pochi  valorosi  artisti  che  lavorarono  nel 
Veneto,  appartengono  alla  Lombardia,  vi  furono  anche  nel  Quat- 
trocento non  pochi  artisti  propriamente  veneti.  È  verissimo;  ma, 
quando  diciamo  lombardesca  l'architettura  veneta,  non  intendiamo 
dire  esclusivamente  esercitata  da  lombardi,  ma  di  maniera  lom- 
bardesca. 

La  più  antica  chiesa  veneziana  di  stile  lombardesco  è  San  Zac- 
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caria,  cominciata  nel  1456,  che  qualcuno  attribuisce  a  Martino 
Lombardo. 

Il  più  grande  architetto  veneto  del  Quattrocento  è  il  veronese 
Antonio  Rizzo  (1430-1499),  principale  autore  di  quella  parte  del 
Palazzo  Ducale  che  fu  eseguita  dopo  l'incendio  del  1483,  e  della 
grande  Chiesa  di  Santa  Giustina  a  Padova.  Lo  ritroveremo  tra 
gli  scultori. 


Il  Eizzo  ebbe  l'ajuto  del  caro- 
nese  Pietro  Lombardo  (m.  1515), 
padre  di  Antonio  e  di  Tullio 
(m.  1532).  I  Lombardi  furono 
molti,  e  probabilmente  forma- 
rono, meglio  che  una  famiglia, 
una  colonia  di  architetti  e  scul- 
tori lombardi  che  lavorarono 
soprattutto-  nel  Veneto.  Pietro 
Lombardo  è  un  grande  archi- 
tetto :  la  sua  chiesetta  di  Santa 
Maria  de'  Miracoli  (fìg.  18), 
costruita  dal  1480  al  1489,  se- 
duce l'occhio  con  la  sua  grazia 
gentile.  A  lui  si  attribuisce  uno 
de'  piti  celebri  palazzi  di  Ve- 
nezia, il  Palazzo  Loredan  (fi- 


gura 19),  oggi  Vendramin  (1481), 

che    è    l'antitesi    del    Palazzo        ^  Fig-  18.  —  Pietro  Lombardo, 

,  ,     ,    _  ^  -    ^  Chiesa  di  Santa  Maria  de'  Miracoli 

Strozzi  :  che,  laddove  nel  no-  a  Venezia. 

Tentino  il  pieno  trionfa  sul  vano, 

qui  il  vano  trionfa  sul  pieno.  Ai  pilastri  sono  sostituite  le  co- 
lonne, che  danno  all'edifizio  agilità,  epperò  leggiadrìa.  Pietro  fu 
anche  il  principale  autore  della  porta  della  Scuola  di  San  Marco, 
la  più  bella  e  ricca  porta  del  Einascimento  che  esista  in  Italia. 

Notiamo  qui  la  magnifica  facciata  della  Scuola  di  San  Eocco, 
costruita  su  disegno  di  Bartolomeo  Buono,  bergamasco  (1517), 
il  quale  con  Pietro  attese  anche  all'erezione  delle  Procuratìe 
Vecchie.  Pietro  inalzò  pure  il  Duomo  di  Cividale  del  Friuli  (1502). 

Forse  Tullio  Lombardo  costruì  (1483)  la  Chiesa  di  San  Giovanni 
Crisostomo,  che  offre  una  prospettiva  interna  di  ottimo  effetto  e 
ana  facciata  bella  di  semplicità. 

Padova  possiede  un  giojello  architettonico  e  scultorico  ne  la 
Cappella  del  Santo,  nella  Basilica  Antoniana  :  cai)pella  eseguita 
circa  l'anno  1500  da  una  schiera  di  artisti,  capitanata  dal  pado- 
vano Andrea  Briosco  (1470-1532),  detto  il  Riccio,  che  la  disegnò. 
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Verona  diede  i  natali,  nel  1435,  a  Fra'  Giocondo,  al  quale  si 
attribuisce  il  Palazzo  del  Consiglio  (fìg.  20)  di  Verona,  opera  di 
delicatezza  squisita  e  di  mirabile  eleganza,  eia  Loggia  del  Vescovo, 
a  Vicenza.  Ma  egli  fu  uno  degli  antesignani  del  rinnovamento 
dell'architettura  romana.  Singolare  uomo  questo  misterioso  Gio- 
condo, sotto  la  cocolla  del  frate  !  Umanista  e  archeologo  prima 
che  architetto,  fece  una  raccolta  d'antiche  inscrizioni,  che'offrì  al 


Fig.  19.  —  Palazzo  Vendramin  a  Venezia. 

magnifico  Lorenzo.  Chiamato  da  Luigi  XII  a  Parigi,  costruì  due 
superbi  ponti  su  la  Senna,  seguitando  a  coltivare  gli  studii  del- 
l'antichità. Tornato  in  Italia  nel  1506,  compì  a  Venezia  tali  e  tante 
opere  architettoniche  e  idrauliche,  da  meritare  da  Luigi  Cornaro 
il  titolo  di  secondo  edificatore  di  Venezia.  Sotto  il  pontificato  di 
Giulio  II,  lasciò  Venezia  per  Roma  ;  e  intorno  al  1515  morì.  A  lui 
è  dovuta  un'edizione,  secondo  que'  tèmpi,  critica  di  Vitruvio 
(1511)  (1);  a  lui  la  prima  raccolta  compiuta  delle  Lettere  di  Plinio 


(1)  I  libri  di  Vitruvio  orano  stati  scoperti  da  P.  Bracciolini  nel 
1414;  e  una  prima  edizione  ne  ora  escita  nel  1474.  Piii  tardi,  nel 
1542,  si  fondò  a  Roma  l'Accademia  Vitruviana,  intenta  a  ricostruire 
il  testo  definitivo  di  Vitruvio. 
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il  Giovine;  a  lui  dotte  illustrazioni  all'opera  di  Frontino  su  gli 
acquedotti,  ai  Commentarii  di  Cesare,  agli  scrittori  antichi  d'a- 
graria. Egli  fu  de'  primi  a  importare  il  Einascimento  italiano  in 
Francia. 

3.  —  Bologna  à  uno  speciale  carattere  architettonico,  a  formare 
il  quale  ànno  contribuito  due  cause  del  tutto  naturali,  tali  da 
imporsi  anche  alle  grosse  falangi  d' artisti  forestieri ,  in  ispecie 
lombardi  e  toscani,  che  v'operarono,  modificando  di  necessità  i 
tipi  del  loro  paese. 

L'abbondanza  straordinaria  delle  nevi,  che  vi  si  scaricano  dal- 
l'Appennino, à  consigliato  e  mantenuto  sempre  l'uso  dei  portici; 
la  mancanza  di  marmi  durevoli  e  belli  à  suggerito  l'ornamenta- 
zione delle  terre  cotte,  intatte  ancora  e  vivide,  come  quando  esci-* 
rono  dalla  fornace.  I  portici  sono  stati  argomento  d' una  indescri- 
vibile varietà  di  decorazioni  su  i  pilastri,  nelle  colonne,  nei  capitelli, 
nelle  ghiere  degli  archi.  «  E  questi  archi   (notava  acutamente 
Corrado  Ricci,  in  una  recensione  dell' opera  del  Malaguzzi  Valeri  ' 
su  l'architettura  a  Bologna),  ora  ricorrentisi  per  ogni  lato,  ora  alli-; 
neati  ai  fianchi  di  strade,  che  pajono  basiliche  a  tre  navate,  ora  ; 
cupi  di  contro  a  piazze  soleggiate,  creano  effetti  prospettici,  con-  < 
trasti  di  linee ,  giuochi  di  luce ,  che  non  debbono  essere  stati 
piccolo  incentivo  allo  sviluppo  della  grande  scuola  scenografica  di) 
Bologna  ». 

Ànno  leggiadre  facciate  di  terracotta  la  Cappella  dello  Spirito 
Santo  e  la  Chiesa  del  Corpus  Domini^  tutte  e  due  del  secolo  xv, 
e  la  Chiesa  di  Santa  Maria  di  Galliera,  de'  primi  anni  del  se- 
colo XVI. 

Il  Palazzo  Comunale^  cominciato  nel  1245,  fu  ricostruito  in  gran' 
parte  dai  1425  al  1428  dal  bolognese  Fieravante  Fieravant 
(1380?- 1447),  bellissimo  ingegno.  Il  Palazzo  del  Podestà^  con  la[ 
sua  torre  quadrangolare  merlata,  appartiene  al  secolo  xiii;  ma' 
ne  fu  costruito  il  portico  e  terminata  la  facciata  nel  1494.  Degni' 
di  nota  il  Portico  di  San  Giacomo  Maggiore,  del  quale  già  cono- 
sciamo l'autore,  il  frate  Giovanni  Paci  da  Ripatransone  ;  il  Palazzo 
Fava^  il  Palazzo  Bevilacqua  (1481-4),  con  la  sua  magnifica  corte 
e  la  facciata  a  bugne  prismatiche. 

Altra  città  monumentale  è  l'epica  Ferrara,  che  vide  nel  se- 
colo XV  sorgere  magnifici  i  palazzi  Schifanoja,  Oalcagnini^  Bevi- 
lacqua, Prosperi,  Poverella  e  il  Palazzo  de''  Diamanti^  detto  così, 
perché  tutto  coperto  di  bózze  a  punta  di  diamante,  edificato  da' 
Biagio  Rossetti  (m.  15]  6)  per  Sigismondo  d'  Este.  Nominammo 
altrove  il  famoso  Castello,  residenza  ducale.  Bisogna  visitare  la 
silenziosa  città  del  Savonarola,  una  delle  poche,  al  pari  d'Urbino, 
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nelle  quali  il  soffio  della  civiltà  modeina  non  abbia  al  tutto  can- 
cellata l'antica  fisionomìa,  per  godere  l'immagine  d'una  città 
signorile  del  secolo  xv. 

IV. 

La.  scultura  toscana.  —  1.  Caratteri  della  scultura  nel  Quat- 
trocento. —  2-3.  La  scuola  fiorentina.  —  4.  La  scuola  senese. 
—  5.  La  scultura  nelV Italia  centrale  e  meridionale. 

1.  —  Vincolata  all'architettura,  costretta  per  lo  più  a  mera  fun- 
Izione  decorativa,  non  ancora  disimpacciata  dall'imitazione  del- 
l'antico, rigida,  non  escita  dall'àmbito  delle  idee  tradizionali,  la 
scultura  s'era  trovata,  nel  Trecento,  in  condizioni  indubbiamente 
inferiori  a  quelle  de  la  pittura.  La  vera  età  delVoro  della  scul- 
itura  (per  Adolfo  Venturi)  è  il  Quattrocento,  quando  il  bassori- 
ilievo,  svincolatosi  dalle  influenze  romane,  non  impedisce  che 
sorga  tutta  una  folla  di  mirabili  statue:  nelle  quali,  se  «  antico 
|è  il  midollo  »,  è,  a  giudizio  del  Massarani,  «  nova,  spigliata, 
libera  la  vegetazione  ».  E  come  ogni  scultore  à  la  sua  fisionomìa 
individuale  !  Jacopo  della  Quercia  anticipa  la  robustezza  e  il  moto 
di  Michelangiolo  ;  il  Ghiberti  è  un  pittore  de  lo  scalpello  ;  Dona- 
tello è  un  vigoroso  naturalista,  quando  non  è  un  maraviglioso 
classicista  ;  Andrea  Verrocchio  precorre  Leonardo  nella  virtù  espres- 
siva. E  sono  tutti  toscani. 

«Correvano  l'Italia  (dice  il  Venturi),  apostoli  nuovi,  gli  scul- 
tori toscani,  e  la  conquistavano  a  colpi  di  scalpello.  Ora  qua  sulle 
piazze  ergevano  i  monumenti  per  eccellenza,  le  statue  equestri  ; 
ora  là  paravano  gli  archi  trionfali,  o  trasformavano  le  cattedrali 
in  sacrarli  di  bellezza.  E  Firenze,  novella  Atene,  come  da  pieno 
ventilabro,  profondeva  con  l'arte  la  ricchezza,  la  civiltà  sua  alle 
città  sorelle.  Tanta  luce  s'irradiò  al  principio  del  Trecento  col 
suo  Giotto;  di  nuovo  al  principio  del  Quattrocento  co'  suoi  scul- 
tori, entro  cui  riviveva  lo  spirito,  il  sentimento  naturalistico  degli 
antichi  Etruschi  ».  E  Michelangiolo  coronerà  la  loro  opera. 

La  scultura  del  Quattrocento,  se  non  sempre  riuscì  a  ritrarre, 
come  la  greca,  la  bella  forma  umana,  seppe  ritrarre  la  vita,  il 
carattere  individuale  e  '1  movimento,  come  i  Greci  non  seppero  ; 
e  restò  insuperabile  nel  bassorilievo,  che  per  gli  antichi  non  era 
che  la  ripetizione  d'un  lato  della  statua  di  tutto  tondo.  Quando 
Qon  pareggiarono  i  Greci  quali  modellatori  di  creta  e  fonditori  di 
bronzo,  furono  abilissimi  tagliatori  di  pietra  e  incomparabili  or- 
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natisti.  La  pietra,  di  cui  abbonda  la  Toscana  (Fiesole,  Majano, 
Settignano  petrose  diedero  origine  a  tre  grandi  scultori),  consente 
allo  scultore,  col  rilievo,  il  chiaroscuro.  I  Greci  soprattutto  scul- 
tori, gl'Italiani  soprattutto  pittori.  I  nostri  abbozzavano  o  finivano 
pulitamente  le  loro  opere  a  seconda  della  collocazione  e  della  luce. 
È  istruttivo  a  questo  proposito  un  passo  del  Vasari  (  Vita  di  Luca 
della  Bohhia):  «  La  sperienza  fa  conoscere  che  tutte  le  cose  che 
vanno  lontane,  o  siano  pitture  o  siano  sculture,  hanno  più  finezza 
e  maggior  forza,  se  sono  una  bella  bózza,  che  se  sono  finite:  ed 
oltre  che  la  lontananza  fa  quest'effetto,  pare  anco  che  nelle  bózze 
molte  volte,  nascendo  in  un  sùbito  dal  furore  dell'arte,  si  esprima 
il  suo  concetto  in  pochi  colpi  ;  e  che ,  per  contrario ,  lo  stento  e 
la  troppa  diligenza  alcuna  fiata  toglie  la  forza  e  il  sapere  a  coloro 
che  non  sanno  mai  levare  le  mani  dall'opera  che  fanno  ».  Per 
questi  scultori,  quasi  tutti  orafi,  lo  scalpello  (osserva  la  Vernon 
Lee)  era  l'equivalente  della  matita  e  del  pennello  :  «  o,  per  meglio 
dire,  lo  scalpello  era  per  essi  un  pennello  tuffato  nelle  varie  tinte 
del  bianco  e  del  nero,  con  cui,  secondo  che  versava  nel  marmo 
le  luci  e  le  ombre,  o  variava  a  guisa  di  spennellate  le  ruvidezze 
e  le  spuliture  e  ogni  altro  modo  d'intaglio,  potevansi  riprodurre 
nella  pietra  la  sostanza  delle  carni  dei  capelli  delle  stoffe,  le  carni 
e  i  capelli  biondi  e  lisci  dei  bambini,  le  carni  vizze  e  ruvide  dei 
vecchi,  le  stoffe  di  lana  di  tela  di  broccato  ».  E  ora  passiamo  in 
rassegna  i  principali  scultori  del  Quattrocento. 

2.  —  Eicordano  lo  stile  del  Trecento,  ma  anno  gagliardìa  quasi 
michelangiolesca,  le  opere  del  senese  Jacopo  della  Quercia 
(1374-1438).  «  La  scultura  greca  (dice  il  Venturi)  cominciò  col  mo- 
dellare il  corpo  ignudo,  e  col  dargli  liberi  movimenti,  mentre 
l'espressione  del  vólto  era  immobile,  con  un  sorriso  stereotipato; 
l'arte  moderna  invece  perfezionò  dapprima  la  testa,  e  riflesse  l'a- 
nima sul  vólto  ;  quindi  si  studiò  di  rendere  con  naturalezza  il  movi- 
mento del  corpo  e  d'impadronirsi  del  nudo  ».  Jacopo  della  Quercia 
era  prossimo  anche  alla  conquista  del  corpo  umano.  Sebbene  di 
gran  lunga  li  superi,  Jacopo  forse  deriva  in  parte  dagli  scultori 
veneziani  (tra  i  quali  Jacobello  e  Pier  Paolo  delle  Masegne)  che 
su  la  fine  del  secolo  xiv  furon  chiamati  a  decorare  la  fiicciata  e 
i  fianchi  della  Chiesa  di  San  Petronio,  della  quale  egli  fece  il 
portale,  adornandolo  di  sculture  che  rappresentano  scene  della 
Genesi  e  della  vita  di  Cristo,  la  Vergine,  san  Petronio  e  sant'Am- 
brogio, Profeti.  Così  Jacojìo  allaccia  la  scultura  del  Quattrocen 
a  quella  del  Trecento.  Una  delle  piìl  grandi  attrattive  della  recen 
gloriosa  Esposizione  dialitica  arte  senese  (1904),  nella  quale  si  videro 
anche  non  poche  statue  di  legno  dorato  e  policromato  di  Jacopo 
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e  de'  suoi  seguaci,  fu  la  ricostruzione  di  quella  Fonte  Gaja  onde 
allo  scultore  venne  il  nome  di  Jacopo  da  la  Fonte:  i  cui  basso- 
rilievi rappresentano,  in  mezzo,  le  virtù  cristiane,  a  sinistra,  la 
creazione  d'Adamo^  a  destra,  il  Paradiso  perduto.  Jacopo  si  rivela 
in  tutto  il  suo  valore  nel  monumento  scolpito  per  Ilaria  del  Car- 
retto (fig.  21),  nella  Cattedrale  di  Lucca. 

Il  primo  restauratore  fiorentino  della  scultura  fu  Lorenzo 
(ÌHiBERTi  (1378-1455),  nel  quale  <<  all'amor  del  vero  si  associò 


Fig.  21.  —  Jacopo  della  Quercia, 
Monumento  d'Ilaria  Del  Carretto  (Cattedrale  di  Lucca). 

l'amore  dell'antico,  senza  che  mai  cadesse  nella  imitazione  »: 
giacché  (afferma  il  Venturi)  «  in  quel  grande  ansioso  moto  del- 
l'arte, tra  le  ricerche  profonde  della  forma  bella  e  viva,  in  quel- 
l'anelito potente  verso  la  perfezione,  gli  esemplari  antichi  parvero 
divina  cosa  ;  ma  non  servirono  mai  ad  alterare  i  dolci  linea- 
menti del  Ghiberti,  lo  spirito  italiano  gagliardo,  l'espressione  cri- 
stiana moderna  ».  Nella  bottega  del  patrigno  Bartolo  di  Michele  si 
educò  all'oreficerìa:  ma,  com'egli  dice  ne'  suoi  preziosi  Commentarii^ 
il  più  antico  contributo  alla  storiografìa  dell'arte  italiana  e  insieme 
il  più  antico  tentativo  di  autobiografìa  artistica,  «  l'animo  suo 
alla  pittura  era  in  gran  parte  vòlto  ».  E  l'anno  1400  egli  dipinse 
a  Rimini,  nella  casa  di  Pandolfo  Malatesta.  Richiamato  in  patria 
l'anno  dopo  dal  concorso  bandito  per  fare  una  seconda  porta  alla 
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Chiesa  di  San  Giovanni,  al  quale  concorso  parteciparono,  tra  gli 
altri,  il  Bninellesco  e  Jacopo  della  Quercia,  riesci  vincitore.  La 
porta  gli  fu  allogata  nel  1403;  solo  nel  24  e'  la  terminò.  Divise 


pjg_  22.  —  L.  Gliiberti,  Porta  del  Battistero  di  Firenze. 

Lorenzo  la  porta  (lìg.  22)  in  ventotto  quadri,  rappresentanti  i 
venti  di  sopra  le  principali  storie  del  Novo  Testamento,  e  gli  otto 
inferiori  gli  Evangelisti  e  i  Dottori.  11  qxmdro  deW Annuiiziat((  e 
quello  de  la  Tentazione  di  Cristo  dimostrano  come  in  piccole  prò- 
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porzioni  si  possano  fare  grandi  quadri  per  altezza  d'ingegno  in- 
spirato. Finita  la  porta,  glie  ne  fu  allogata,  senza  concorso,  un'altra, 


Fig.  23.  —  L.  Ghiberti,  Altra  porta  del  Battistero  di  Firenze. 


nella  quale  doveva  rappresentare  le  principali  storie  del  Vecchio 
Testamento,  secondo  i  suggerimenti  di  Leonardo  Bruni  d'Arezzo, 
segretario  della  Eepubblica.  L'arte,  in  più  che  un  ventennio, 
avea  fatto  passi  giganteschi:  basti  nominar  Donatello.  Nella  se- 
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conda  porta  (fig.  23),  il  Ghiberti  superò  sé  stesso  e  il  suo  secolo  ; 
il  Vasari  la  chiama  «  la  più  bell'opera  del  mondo  »;  e  narra  che, 
vedendo  le  porte  del  Ghiberti,  Michelangiolo  disse:  «  Elle  son 
tanto  belle,  ch'elle  starebbon  bene  alle  porte  del  Paradiso  ».  Tra 
le  composizioni  della  seconda  porta,  belle  tutte  e  ricche,  la  storia 
della  creazione  dei  primi  padri,  serena  e  limpida  come  un'appa- 
rizione divina,  è,  più  che  un  quadro  plastico,  uno  slancio  lirico, 
che  il  Cavallucci  paragona  giustamente  al  poema  del  creato,  quale 
fu  concepito  e  scritto  due  secoli  dopo  da  Giovanni  Milton.  Co- 
minciata nel  1425,  la  seconda  porta  fu  compiuta  nel  1452.  La 


Pare  che  Donato  Bardi,  detto  Donatello,  fiorentino  (1386- 
1466),  studiasse  il  disegno  sotto  la  disciplina  di  un  Lorenzo  di 
Bicci  ;  ma  nelle  sue  opere,  anche  nelle  giovanili,  non  appari- 
scono tracce  di  scuola,  ma  sempre  sincera  e  potente  originalità. 
In  Donatello  c'è  un  curioso,  ma  non  inesplicabile,  dualismo  : 
ora  egli  si  manifesta  ammiratore  degli  antichi,  i  quali  imita  al 
punto  da  far  credere  le  sue  opere  antiche  ;  ora,  seguendo  il 
proprio  sentimento  e  cercando  il  naturalismo  lasciatogli  forse  in 
eredità  da'  suoi  progenitori  etruschi,  crea  capolavori  di  energica 


Fig.  24.  —  Donatello,  San  Pietro 
(Chiesa  di  Orsanmichele  in  Firenze). 


lunghissima  durata  della  esecu- 
zione delle  due  porte  è  giustifi- 
cata, oltreché  dall'eccellenza  del 
lavoro,  dalle  molte  opere  che  il 
Ghiberti  eseguì  contemporanea- 
mente, e  dallo  aver  egli  par- 
tecipato alla  costruzione  della 
Cupola  di  Santa  Maria  del  Fiore. 
Delle  altre  sue  opere  menzione- 
remo le  statue  di  bronzo  del 
Battista  (1414),  di  san  Matteo  e 
di  santo  Stefano  nella  Chiesa 
di  Orsanmichele;  le  due  storie 
del  fonte  battesimale  del  Bat- 
tistero di  Siena  {Il  battesimo  di 
Cristo  e  San  Giovanni  in  pre- 
senza di  Erode),  a  cui  fanno 
degna  corona  le  storie  di  Ja- 
copo della  Quercia  e  di  Do- 
natello; e  la  cassa  di  bronzo 
racchiudente  le  ossa  del  santo 
vescovo  Zanobi,  oggi  sotto  l'al- 
tare del  Sacramento,  nel  Duomo 
di  Firenze. 
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espressione  e  di  verità.  Noi,  del  resto,  spiegammo  già  come  lo 
studio  degli  antichi  conducesse  i  quattrocentisti  al  naturalismo. 
Delle  sue  numerosissime  opere  citeremo  le  principali. 


La  prima  opera  che  gli  die'  nome,  fu  la  soave  Annunziata  della 
Chiesa  di  Santa  Croce.  Nel  Duomo  di  Firenze,  nella  prima  cappella 
a  destra,  c'è  una  statua  di  San  Giovanni  evangelista,  allogatagli 
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nel  1408:  il  futuro  Mosè  di  Miclielangiolo.  L'esterno  della  Chiesa 
d'Orsanmichele  s'adorna  delle  statue  di  San  Pietro  (^g.  24)  e  San 
Marco,  di  cui  il  Bonarroti  era  entusiasta.  Per  la  facciata  del  Cam- 
panile di  Santa  Maria  del  Fiore  fece  tre  statue,  San  Giovanni  Bat- 
tista^ Be  Salomone  e  Ee  David:  popolarissima  quest'ultima,  che  il 
popolo  chiama  Zuccone  ;  alla  quale  Donatello,  nel  darle  gli  ultimi 
colpi,  disse  :  —  Favèlla  !  favèlla.  —  Nel  Museo  Nazionale  si  am- 
mira un  San  Giorgio,  che  Donatello  scolpì  nel  1416,  manifestan- 
dovi la  piena  maturità  del  suo  genio  :  il  futuro  David  di  Miche- 
langiolo.  Nei  tondi  in  bassorilievo  pel  Palazzo  de'  Medici,  oggi 


Con  MiCHELOzzo  MiCHELOzzi,  suo  creato,  a  noi  già  noto  come 
architetto,  fece  (1427-36)  lo  stupendo  monumento  di  B.  Aragazzi, 
segretario  di  Martino  V,  nella  Cattedrale  di  Montepulciano;  e 
il  pergamo  (1434-38)  della  Cattedrale  di  Prato,  con  bassorilievi 
di  putti  e  un  bel  capitello  di  bronzo.  Ma  l'azione  di  Donatello 
si  estese  alla  Italia  meridionale  e  alla  settentrionale. 

Notevole  il  monumento  sepolcrale  del  cardinal  Brancaccio  nella 
Chiesa  di  Sant'Angelo  in  Nilo  a  Napoli  (1427):  ringiovanimento 
dei  sepolcri  monumentali  del  secolo  xiv. 

Donatello  introdusse  la  nova  scultura  a  Padova,  come  Giotto 


Fig.  26.  —  Donatello, 
Statua  di  Erasmo  Gattamelata 
in  Padova. 


Riccardi,  nel  David  in  bronzo 
del  Museo  Nazionale,  nei  bas- 
sorilievi per  la  cantorìa  del 
Duomo  (fig.  25),  rammentanti 
i  greci  baccanali,  nella  Giuditta 
sotto  la  Loggia  dell' Orgagna, 
Donatello  sfoggia  classicismo. 
Assai  più  sincero  egli  è  nella 
Santa  Maria  Maddalena,  scol- 
pita in  legno  per  la  Chiesa  di 
San  Giovanni,  nel  Battista  del 
Museo  Nazionale,  e  nelle  deco- 
razioni della  sacrestia  vecchia 
di  San  Lorenzo.  Nel  1427  dava 
al  Fonte  battesimale  di  Siena 
una  drammatica  storia  di  bronzo 
dorato,  rappresentante  Erode 
a  cui  è  recata  la  testa  del  Bat- 
tista ;  e  per  questo  monumento, 
al  quale  diede  due  storie  anche 
il  Ghiberti,  fece  tre  putti  di 
tutto  tondo,  e  la  Fede  e  la  Spe- 
ranza, tutto  di  bronzo  dorato. 
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vi  aveva  introdotta  la  nova  pittura,  e  vi  fece  alcuni  bassorilievi 
nella  Chiesa  di  Sant'Antonio,  e  la  statua  equestre  (1453)  di 
Erasmo  da  Narni,  detto  il  Gattamelata  (jfig.  26),  condottiero 
d'armi  della  Repubblica  di  Venezia,  la  prima  grande  statua 
equestre  fatta  dopo  le  antiche  (1). 

Nessun  artefice  mai  lavorò  più  di  lui,  «  che  operò  sempre 
assai  più  di  quello  eh'  e'  promise  »;  eppure  egli  seppe  regolare 


Fig.  27.  —  Luca  della  Robbia,  Cantorìa  (Museo  dell'Opera  del  Duomo,  Fiienze). 

col  fren  dell'arte,  come  Dante,  la  foga  dell'ingegno  ardito  :  fu 
il  vero  rinnovatore  della  scultura  italiana.  Di  lui  scrisse  V.  Bor- 
ghini,  per  testimonianza  del  Vasari:  «  0  lo  spirito  di  Donato 
opera  nel  Bonarroti,  o  quello  del  Bonarroti  anticipò  di  operare 
in  Donato  ».  Ma  Domenico  Morelli,  in  una  lettera  a  P.  Villari, 
scriveva  :  «  Le  opere  di  Donatello  sono  accessibili  a  tutti,  sono 
umane...  Le  opere  che  si  sono  fatte  dopo,  da  Michelangelo,  da 
Raffaello,  sono  divine  :  ma  resteranno  sole  su  l'altare,  senza  far 
grazie...  In  Donatello  vi  è  il  germe  del  progresso,  in  Michelangelo 
quello  della  decadenza  ». 

Mentre  il  Ghiberti  recava  i  principii  pittorici  nella  scultura, 
Luca  della  Robbia,  fiorentino  (1400-1482),  chiedeva  colori  alla 
pittura,  soltanto  per  dare  anima  al  chiaroscuro  e  ravvivare  gli 

(1)  Dopo  Teodorico  (sec.  vi),  in  tutti  i  secoli  del  medio  evo,  non 
si  eressero  statue  onorarie  su  le  pubbliche  piazze,  sino  a  Niccolò  II 
d'Este,  a  cui  ne  eressero  una,  a  mezzo  il  sec.  xv,  due  scolari  del 
Bruiiellesco :  alla  quale  seguì,  tre  anni  dopo,  quella  del  Gatta- 
melata. 
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effetti.  A  lui  è  dovuta  la  invenzione,  o,  a  meglio  dire,  il  ritro- 
vamento delle  terraglie  invetriate  e  smaltate,  dett-e  appunto  terre 
della  Bobhia  :  egli  ridiede  onore  alla  scultura  policroma. 

Nel  1431  gli  operaj  di  Santa  Maria  del  Fiore  lo  incaricavano 
di  scolpire  una  delle  cantorìe  (fìg.  27)  per  gli  organi  di  quella 
chiesa,  affidatane  l'altra  a  Donatello.  L'opera  (che  si  conserva, 
con  quella  di  Donatello,  nel  Museo  del  Duomo)  piacque  tanto, 
che  i  deputati  di  Santa  Maria  del  Fiore  gli  affidarono  il  compi- 
mento dei  bassorilievi  di  marmo  dello  imbasamento  del  Campa- 
nile ;  e  gli  allogarono,  nel  1443,  un  colmo  di  terra  cotta  invetriata 
rappresentante  la  Resurrezione^  per  la  porta  della  Sacrestia  nova: 
al  quale  seguì  l'altro,  rappresentante  V Ascensione,  e  poscia  il 
monumento  di  marmo  e  terracotta  pel  vescovo  Benozzo  de'  Fe- 
derighi. Tra  il  49  e  il  51  fece  la  splendida  lunetta  di  San  Do- 
menico a  Urbino.  Già  vecchio,  compì,  insieme  col  Michelozzi,  la 
porta  di  bronzo  della  Sacrestia  di  Santa  Maria  del  Fio^e.  Il  la- 
voro è  così  fine,  che  dà  a  conoscere  ch'egli  era  stato  orefice. 
Luca,  dice  il  Venturi,  «  non  ha  del  Ghiberti  l'alata  fantasìa, 
non  l'epica  grandezza  di  Donatello;  egli  è  semplice,  tenero, 
umanissimo  »:  meriterebbe  il  nome  di  Angelico  della  scultura. 

Luca  diede  origine  a  una  vera  dinastìa  d'artisti,  che  in  Italia 
e  fuori  diffusero  la  bellezza  della  scultura  policroma.  Andrea 
DELLA  Robbia  (1437-1528),  nipote  di  Luca,  lavorò  molto  in  com- 
pagnia dello  zio,  e  più  tardi  solo  e  co'  molti  figli,  tra  i  quali  il 
più  valente  fu  Gioa  anni.  Andrea  raggiunse  l'eccellenza  nelle 
Madonne  (fig.  28),  alcune  delle  quali  possono  vedersi  nel  Museo 
Nazionale  di  Firenze,  abbandonando  l'uso  promiscuo  dell'alto  e 
del  basso  rilievo,  e  giovandosi  della  prospettiva.  Di  Giovanni 
il  capolavoro  è  il  fregio  dello  Spedale  del  Ceppo  a  Pistoja  (1525-29) 
{Alloggiare  i  pellegrini),  la  più  notevole  applicazione  architet- 
tonica del  genere  robbiano. 

La  Marca  è  la  regione  italiana  più  ricca,  dopo  la  Toscana,  di 
opere  robbiane.  Dalla  lunetta  di  Luca  della  Robbia  in  Urbino, 
dai  lavori  di  Andrea  della  Robbia  a  Gradara  a  quelli  di  fra' 
Mattia,  che  lavorò  a  Montecassiauo,  a  Ripatransone,  ad  Arcevia, 
a  Macerata  sino  al  1534  e  i^iù  oltre,  la  Marca  vide,  come  scrisse 
l'Anselmi,  «  l'alba  e  il  tramonto  di  quest'arte  gentile  ». 

Dopo  Luca  della  Robbia  lo  scultore  più  importante,  fra  quelli 
nati  nel  primo  quarto  del  xv  secolo,  è  Agostino  di  Duccio, 
stato  a  bottega  con  Luca.  Nel  Teiùpio  Malatestiano  a  Rimini  e 
negl'oratorio  di  San  Bernardino  a  Perugia  à  lasciato  capolavori 
di  grazia  e  di  eleganza  che  al  Reymond  sembra  preludano  allo 
stilo  di  Sandro  Botticelli. 


Fig.  28.  - 


Andrea  della  Robbia,  Madonna  in  adorazione  del  Figlio 
(Museo  Nazionale  di  Firenze). 
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del  Pollaiolo,  i  Kossellino,  Desiderio  da  Settignano,  Mino  da 
Fiesole,  i  Da  Majano,  Matteo  Civitali.  Di  questi  diremo  e  de' 
loro  discepoli  ])iù  illustri,  senza  né  pur  toccare  de'  minori,  che 
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formano  una  lunga  schiera,  che  s'aumenta  ogni  giorno  pe'  do- 
cumenti che  si  vanno  scoprendo  negli  archivii. 

Andrea  del  Verrocchio,  fiorentino  (1435-1488),  figlio  d'un 
fornaciaro,  «  orefice,  prospettivo,  scultore,  intagliatore,  pittore 
e  musico.  Ma  invero  nell'arte  della  scultura  e  pittura  ebbe  la 
maniera  alquanto 
dura  e  crudetta, 
come  quello  che 
con  infinito  studio 
se  la  guadagnò  più 
che  col  benefizio  o 
facilità  della  na- 
tura ».  Così  il  Va- 
sari, che  poi  gli  dà 
lode  di  aver  primo 
usato  di  formare 
di  gesso  le  cose  na- 
turali, mani  piedi 
torsi  teste.  Ma  il 
Vasari  si  mostra  al- 
quanto severo  con 
questo  artista,  che 
è,  senza  contesta- 
zione, uno  dei  mag- 
giori maestri  ita- 
liani, degno  disce- 
polo di  Donatello, 
degno  maestro  di 
Leonardo.  Il  Eey- 
mond  lo  considera 
il  pili  grande  scul- 
tore italiano  della 

seconda  metà  del  sec.  xv.  Studioso  d'incarnare  sogni  di  bellezza 
sovrana,  egli  si  contenta  di  poche  opere.  Del  Verrocchio  abbiamo 
il  popolarissimo  puttino  di  bronzo  su  la  vaschetta  di  Palazzo 
Vecchio  ;  il  I>avid  vincitore  di  Golìa  (Museo  Nazionale),  altro 
bronzo,  che  preannunzia  il  tipo  delle  figure  leonardesche  ;  il  sem- 
plice ma  elegante  monumento  di  Piero  e  Giovanni  de'  Medici  in 
San  Lorenzo  ;  il  gruppo  à^W Incredulità  di  San  Tommaso  (fig.  29), 
ornamento  di  uno  de'  pilastri  della  Chiesa  d'Orsanmichele,  for- 
moso ed  espressivo,  uno  dei  capolavori  della  scultura  fiorentina 
di  quel  periodo.  Ma  l'opera  sua  principale  è  il  monumento  di  Bar- 
tolomeo Colleoni  (fig.  30),  la  più  bella  statua  equestre  del  mondo. 


Fig.  30.  —  Andrea  del  Verrocchio, 
Monumento  a  Bartolomeo  Colleoni  (Venezia). 
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dopo  quella  di  Marco  Aurelio.  Nella  silenziosa  piazza  di  San 
Giovanni  e  Paolo  a  Venezia  cavalca  il  Colleoni:  «  e  pare  che  lì 


Fig.  31.  —  Antonio  del  Pollajolo  -  Sepolcro  di  Sisto  IV. 

(scrive  il  Pratesi),  vicino  alla  porta,  egli  solo,  vivo,  vegli  i 
grandi  morti  della  llepubblica,  che  dormono  nell'interno  della 
chiesa  divina  ».  Questo  monumento,  inspiratogli  senza  dubbio 
d.'iU'esempio  della  statua  del  Gattanielata  di  Donatello,  che  su- 


—  49  — 

però,  gli  fu  allogato  nel  1479;  morì  che  l'aveva  modellato,  non 
fuso:  fu  perciò  sostituito  dal  veneziano  Alessandro  Leopardi 
{m.  dopo  il  1521),  il  quale  fece,  dicesi,  il  magnifico  piedestallo. 


Fig.  32.  —  Particolare  del  Sepolcro  di  Sisto  IV. 


Antonio  del  Pollajolo  (1431-1498),  fiorentino,  orefice  pittore 
scultore,  ebbe  conoscenza  profonda  dell'anatomìa  e  della  pro- 
spettiva. Di  lui  dice  il  Vasari  che  «  s'intese  degl'  ignudi  più 
modernamente  che  fatto  non  avevano  gli  altri  maestri  innanzi 
a  lui  e  scorticò  molti  uomini  per  vedere  la  notomìa  lor  sotto,  e 
fu  primo  a  mostrare  il  modo  di  cercare  i  muscoli,  che  avessero 
forma  e  ordine  nelle  figure...».  E  il  Cellini,  nel  proemio  a'  trat- 
4  —  II  .  Natali  e  ViTBLLt. 
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tati  DelV oreficerìa  e  della  scultura,  dice  che  fu  orejSce  e  sì  gran 
disegnatore,  «  che  non  tanto  che  tutti  gli  orefici  si  servivano 


^^4 


ite. 

m 


Fig,  3?.  —  Antonio  e  Piero  del  Pollaiolo  -  Sepolcro  d'Innocenzo  Vili. 

dei  sua  bellissimi  disegni,  i  quali  erano  di  tanta  eceellenzia,  !] 
che  ancora  molti  scultori  e  pittori  si  scrvirno  de'  sua  disegni  ». 
Sono  sua  gloria  due  monumenti  bronzei  :  il  Sepolcro  di  Sisto  IV 
(fig.  31  e  32),  in  San  Pietro  a  Komà,  nel  quale  l'immagine  del 
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papa  umanista  è  circondata  dalle  figure  della  Teologìa  (in  abito 
di  Diana  !  )  e  delle  Scienze,  tra  cui  la  scienza  nuova  tanto  cara  a' 
quattrocentisti,  la  Prospettiva;  e,  inferiore  al  primo,  il  sepolcro 
d'Innocenzo  Vili  (fig.  33),  che  Antonio  scolpì  in  compagnia  di 
Piero,  suo  fratello. 


Fig.  34.  —  Antonio  Rossellino  -  Monumento  del  cardinale  Jacopo  di  Portogallo. 

Bernardo  Rossellino,  già  ricordato  fra  gli  architetti,  creò 
col  sepolcro  dell'umanista  Leonardo  Bruni  (m.  1444)  in  Santa 
Croce,  un  tipo  di  monumento  rimasto  nell'arte  per  tutto  il  suò 
secolo,  modernamente  risorto.  Al  quale  monumento  sono  da  ag- 
giungere quello  de  la  beata  Villana  de'  Betti  in  Santa  Maria 
Novella,  un  tabernacolo  fatto  per  la  Badìa,  e  un  altro  per  là 
Chiesa  di  Santa  Flora  e  Lucilla  in  Arezzo.  -  ' 

Antonio  Rossellino  (1427-1479?),  suo  fratello,  dopo  Donatello, 
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del  quale  fu  scolaro,  «  aggiunse  all'arte  della  scultura  (a  dire 
del  Vasari)  una  certa  pulitezza  e  fine,  cercando  bucare  e  riton- 
dare  in  maniera  le  sue  figure,   ch'elle  appariscono  per  tutto  e 

tonde  e  finite,  la  qualcosa 
infino  allora  non  si  era 
veduta  sì  perfetta...».  Ab- 
biamo d'Antonio  un  bellis- 
simo monumento  inalzato 
alla  memoria  del  Cardinal 
di  Portogallo  nella  Chiesa 
di  San  Miniato  al  Monte 
(fig.  34);  un  tondo,  rap- 
presentante la  Vergine  col 
Bambino,  in  un  pilastro 
della  Chiesa  di  Santa  Croce; 
un  ritratto  del  Palmieri,  e 
una  statuetta  del  Battista 
fanciullo,  nel  Museo  Na- 
zionale. Per  Pistoja  (Chiesa 
di  San  Domenico)  scolpi  la 
sepoltura  del  giureconsulto 
Filippo  Lazzari  ;  per  Prato, 
insieme  con  Mino  da  Fie- 
sole, il  Pergamo  istoriato 
della  Cattedrale  ;  per  Em- 
poli, una  bella  statua  di 
San  Sebastiano,  che  si  vede 
in  quella  Cattedrale  :  forse 
il  più  bel  nudo  della  se- 
conda metà  del  sec.  xv. 

Desiderio  da  Setti- 
GNANO  (1428  1464),  «  il  bra- 
vo Desider  sì  dolce  e  bello  », 
come  lo  chiama  Giov.  Santi 
nella  sua  cronaca  rimata, 
crebbe  alla  scuola  di  Donatello,  ma  divenne  il  principe  degli 
scultori  eleganti,  aggraziati,  dalla  tecnica  delicata,  anzi  lisciata, 
e  il  fondatore  della  scuola  scultorica  decorativa.  Nella  Maddalena 
della  Chiesa  della  Santa  Trinità  si  avvicina  al  maestro  pel  natu- 
ralismo: ma  le  sue  opere  più  caratteristiche  sono  il  sarcofago  di 
Carlo  Marsuppini  (fig.  35),  letterato  e  segretario  della  Repubblica, 
in  Santa  Croce,  e  il  tabernacolo  de  la  cappella  del  Sacramento  in 
San  Lorenzo,  a  Firenze,  nei  quali  egli  portò  l'ornamentazione 


Fig.  35  —  Desiderio  da  Settignano 
Monumento  di  Carlo  Marsuppini  (Firenze,  S.  Croce). 
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fiorentina  al  massimo  grado  di  ricchezza  e  di  leggiadrìa,  come  al 
massimo  grado  egli  seppe  portare  la  grazia  dei  putti,  molti  de'  quali 
spesso  furono  assegnati  a  Donatello.  Fu  al  servizio  di  Federigo  da 
Montefeltro  a  Urbino. 

Einnovò  le  grazie  di  Desiderio  quel  Domenico  Rosselli,  che 
intorno  al  1472  lasciò  la  Toscana  per  la  Marca,  e  operò  a  Pesaro, 
a  Urbino,  discese  finalmente  a  Fossombrone,  dove  rimase  tutto 
il  resto  della  vita  e  lasciò  il  suo 
capolavoro. 

Mino  da  Fiesole  (1430-1484), 
nativo  di  Pioppi,  imitò,  più  che 
la  natura,  la  grazia  di  Desiderio, 
onde  riesci  «  più  graziato  che 
fondato  nell'arte  ».  Ma  il  Va- 
sari, che  così  lo  giudica,  fu  con 
lui  troppo  severo  ;  seguito  dagli 
storici  posteriori,  che  Mino  giu- 
dicarono artista  di  second'or- 
dine.  Al  che  contribuì  (come  à 
di  recente  dimostrato  D.  Angeli) 
l'essersi  confuse  le  sue  opere 
con  quelle  del  suo  omonimo 
Mino  del  Regno,  artista  im- 
maginoso, ma  frettoloso  e  ine- 
guale. Oggi  si  comincia  a  far 
giustizia  a  Mino,  che  fu  il  Botti- 
celli  della  scultura,  fine  delicato 
femminile.  Fu  detto  da  Fiesole, 
perché  ivi  operò  la  magnifica 
sepoltura  del  vescovo  Salutati 
(fig.  36),  in  una  de  le  cappelle 
laterali  dell'abside  del  Duomo. 

Fece  per  la  Badìa  di  Firenze  il  sepolcro,  alquanto  manierato,  del 
conte  Ugo  di  Magdeburgo,  il  sepolcro  di  B.  Giugni,  e  una 
tavola  con  la  Vergine  e  due  Santi;  il  Tabernacolo  del  Sacramento 
per  la  Chiesa  di  Sant'Ambrogio;  il  Tabernacolo  dell'olio  santo  in 
Santa  Croce;  il  ritratto  di  Rinaldo  della  Luna,  che  oggi  si  vede 
nel  Museo  Nazionale.  Della  sua  operosità  a  Roma  (dove  si  recò 
due  volte,  sotto  Pio  II  e  Sisto  IV)  diremo  a  p.  57-8.  In  conclusione. 
Mino  è  artista  amabile  per  la  dolcezza  e  la  novità  delle  sue  inspi- 
razioni e  pel  suo  gusto  pittorico,  che  gli  fa  cercare  nella  scultura 
mirabili  effetti  di  chiaroscuro. 

Benedetto  da  Majano,  che  conosciamo  già  come  architetto, 


Fig.  3G.  —  Mino  da  Fiesole 
Monumento  del  vescovo  Salutati 
(Duomo  di  Fiesole). 
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Fig.  37.  - 


Benedetto  da  Majano  —  Pulpito  in  Santa  Croce  a  Firenze. 
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si avvicina,  per  la  grazia,  a  Desiderio  e  a  Mino  ;  ma  forse  li  su- 
pera per  correttezza  di  tecnica  e  per  proporzione.  Cominciò  a  lavo- 
rare col  fratello  Giulia.no,  che  abbiamo  già  ricordato,  più  grande 
architetto  che  scultore.  Nei  bassorilievi  di  San  Gemìgnano,  scolpiti 
negli  altari  di  Santa  Gina  e  di  San  Bartolo,  trattò  soggetti  leg- 
gendarii,  in  modo  da  far  credere  di  avere  studiato  gli  affreschi  del 
Ghirlandajo.  Al  Ghiberti,  suo  maestro,  si  accosta  in  quel  mirabile 
pulpito  di  Santa  Croce  (fig.  37),  che  è  il  più  bello  del  Einasci- 
mento  e  d'Italia,  e  che  è  il  suo  capolavoro  di  scultura,  come  il 
Palazzo  Strozzi,  se  è  suo,  è  il  suo  capolavoro  d'architettura.  Nella 
Madonna  adorata  dagli  angioli^  posta  sopra  il  sepolcro  di  F.  Strozzi 
in  Santa  Maria  Novella,  ricorda  Luca  della  Eobbia.  Altre  opere 
eseguì  a  Firenze,  a  Prato,  a  Siena,  a  Faenza  (tomba  di  San  Savino, 
nella  Cattedrale),  a  Napoli,  dove  contribuì,  dopo  Donatello  e  Mi- 
chelozzo,  col  fratello  Giuliano,  alla  diffusione  de'  primi  lumi  della 
Rinascita. 

Matteo  Civitali  (1435-1501),  lucchese,  orefice  architetto  scul- 
tore ingegnere  inventore,  è  disgraziatamente  poco  noto,  ma,  a 
non  dubitarne,  uno  de'  piìi  grandi  artisti  del  suo  tempo.  Non 
sappiamo  quando  e  con  chi  imparò  i  principii  dell'arte;  a  ventun 
anno,  questo  è  certo,  visitò  Firenze,  Egli  trionfa  nella  Cattedrale 
della  sua  città.  Nel  1472  compì  il  sepolcro  di  Pietro  da  Noceto; 
nello  stesso  anno  ebbe  l'incarico  di  eseguire  il  Tabernacolo  del  Sa- 
cramento; e,  nel  1483,  quello  di  architettare  e  decorare  il  tempietto 
del  Vólto  Santo,  con  l'altare  di  San  Sebastiano.  È  notevole  che  il  suo 
San  Sebastiano  somiglia  molto  al  San  Sebastiano  del  Perugino. 
Singolari  attinenze  si  notano  tra  le  pitture  e  le  sculture  nel  Quattro- 
cento: il  Civitali,  ne'  bassorilievi,  fu  più  pittore  che  scultore.  La 
più  considerevole  opera  di  Matteo  è  l'Altare  di  San  Regolo  (1484). 
Altre  chiese  di  Lucca  s'adornano  d'opere  sue.  Verso  il  1491  fu 
chiamato  a  Genova,  a  decorare  nella  Cattedrale  la  Cappella  di 
San  Giovanni  Battista.  Dice  di  Matteo  il  Reymond  che  à  somma 
soavità  religiosa  negli  angioli,  sa  rendere  fortemente  l'ambascia 
nelle  figure  di  Gesù,  e  con  le  sculture  di  Genova  preannunzia 
l'arte  del  Cinquecento. 

Alla  serie  degli  scultori  toscani  tutti  grazia  e  preoccupazione 
tecnica  appartiene  Benedetto  da  Pistoja  (1478-1556  ?),  ornatista 
e  figurista  insigne,  che  forse  fa  in  relazione  con  Leonardo. 

4.  —  Siena  ebbe  una  notevole  scuola  di  scoltura.  Tra  i  non  pochi 
discepoli  di  Jacopo  della  Quercia  primeggiano  il  Vecchietta  e  il 
Federighi. 

Mostrano  il  valore  di  Lorenzo  di  Pietro,  detto  il  Vecchietta 
(1412  ?-1480),  due  statue  nella  Loggia  degli  Uffiziali  in  Siena,  il 
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grande  ciborio  di  bronzo  su  l'aitar  maggiore  del  Duomo,  che  di- 
venne il  modello  dell'arte  decorativa  senese,  e  la  statua  funeraria 
di  Mariano  Sozzino,  nel  Museo  Nazionale  di  Firenze. 

Antonio  Federighi  (1420  ?-1490)  lavorò  alla  sepoltura  del 
Vescovo  Bartoli  in  Duomo;  fu  capomastro  del  Duomo  d'Orvieto 
dal  51  al  56  ;  fece  tre  Santi  per  la  Loggia  de'  Mercanti  di  Siena. 


Fig.  38.  —  Paolo  Romano  -  Tomba  del  Cardinale  Stefaneschi 
(S.  M.  in  Trastevere,  Roma). 

Chiudono  la  serie  degli  scultori  senesi  del  Quattrocento  Francesco 
DI  Giorgio  Martini,  gi.à  da  noi  ricordato  come  architetto,  il  suo 
discepolo  Giacomo  Cozzarelli,  che  fu  anche  architetto  (1453-1515), 
e  Lorenzo  di  Mariano  detto  il  Marrina  (1476-1534).  Del  primo 
Siena  conserva  quattro  angioletti  di  bronzo  nel  Duomo;  del  se- 
condo son  famose  le  campanelle  di  bronzo  del  Palazzo  Petrucci, 
le  mensole  sorreggenti  gli  angioli  di  bronzo  a  lato  del  tabernacolo 
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del  Duomo,  e  la  Lamentazione  delle  pie  donne  sul  cadavere  di 
Gesù,  commovente  grujjpo  di  terracotta,  nella  sacrestia  dell' Os- 
servanza^  da  lui  architettata  (1485)  sul  colle  della  Capriola;  del 
terzo  si  ricorda,  fra  gli  altri  lavori,  l'aitar  maggiore  della  Chiesa 
di  Fontegiusta  a  Siena. 

Siena  fu  rinomata,  nel  secolo  xv  e  nel  seguente,  anche  per  le 
belle  sculture  in  legno,  nelle  quali  eccelsero  Domenico  di  Niccolò,. 
Antonio  e  Giovanni  Barili  e  Bartolomeo  Neroni,  detto  il 
Eiccio. 

5.  —  L'Umbria  e  la  Marca  non  produssero  notevoli  scultori  nel 
secolo  XV  :  in  queste  regioni,  la  scultura  fu  ritenuta  arte  inferiore 
alla  pittura  nella  espressione  del  sentimento  e  delle  mistiche 
aspirazioni.  Degno  peraltro  di  essere  ricordato  in  una  storia  gene- 
rale è  l'ascolano  Pietro  Vanini,  che  nella  sua  città  formò  una 
scuola  d'industri  scultori  di  metalli.  In  Urbino  lavorarono,  tra 
gli  altri,  come  sappiamo.  Desiderio  da  Settignano  e  Domenico 
Rosselli;  Ancona  si  contentò  della  scultura,  ancora  gotica,  di 
Giorgio  Orsini  da  Sebenico,  al  quale  abbiamo  accennato  a  p.  22.. 

L'Abruzzo  può  vantare  Nicola  da  Guardiagrele,  che  nomine- 
remo a  suo  tempo  tra  i  più  grandi  orafi,  e  Silvestro  Ariscola, 
d'Aquila,  vivente  ancora  nel  1480,  discepolo  di  Donatello.  L' Ariscola 
eseguì  la  famosa  Arca  di  San  Bernardino  da  Siena  nella  chiesa 
omonima  della  sua  città. 

Né  pure  Roma  ebbe  una  propria  scuola  di  scultura.  Dopo  i 
Cosmati,  per  trovare  uno  scultore  notevole  a  Roma,  bisogna 
giungere  a  Paolo  Romano,  di  cui  l'ultima  opera  nota  (1417)  è 
il  monumento  del  cardinale  Stefaneschi  Piccolomini  in  Santa 
Maria  di  Trastevere  (fig.  38),  ancora  gotico.  Questo  Paolo  non  è 
da  confondere  con  Paolo  Taccone  da  Sezze,  detto  Paolo  Romano, 
al  quale  si  unì  nel  1458  a  Napoli  Isaia  da  Pisa,  ne'  lavori  del- 
l'Arco trionfale  (fig.  39  e  40)  d'Alfonso  I  d'Aragona  (p.  24).. 
I  due  artisti  si  trovarono  poi  uniti  nella  stessa  bottega  a  Roma. 
Paolo  fece  la  statua  di  San  Pietro  e  quella  di  San  Paolo  ora  nella 
Sacrestia  Vaticana  :  a  proposito  della  quale  ultima  il  Vasari  narra 
una  sua  disfida  con  Mino  dal  Regno,  che  qualcuno  à  confuso  con 
Mino  da  Fiesole,  ma  che  fu  realmente  (come  provò  il  Fraschetti) 
un  artista  del  Regno  di  Napoli,  autore  a  Roma  d'alcune  opere 
gravi  e  senza  grazia,  a  torto  attribuite  al  Fiesolano.  Mino  da  Fie- 
sole operò  veramente,  come  sappiamo,  a  Roma,  specialmente  sotto 
Sisto  IV:  ma  le  sue  opere  si  distinguono  facilmente  per  la  lor 
grazia  un  po'  civettuola  da  quelle,  pesanti  e  classicheggianti,  de' 
suoi  contemporanei  romani.  Mino  è  autore  del  sepolcro  di  Paolo  II, 
nelle  Grotte  Vaticane,  di  quello  del  cardinale  Rafi'aello  della  Ro- 


—  58  — 


vere  (fìg.  41),  in  Santa  Maria  del  ì*opolo,  di  quello  del  giovane 
patrizio  Fr.  Tornabuoni  (dolce  monumento,  che  fa  pensare  al 
detto  del  poeta  greco:  Muor  giovine  colui  che  al  cielo  è  caro),  alla 
Minerva,  di  quello  del  cardinale  Pietro  Eiario,  ai  Santi  Apostoli. 
Spesso  ebbe  cooperatori  Andrea  Bregno  (1411-1506),  di  Osteno 


Fig.  39.  —  bassorilievo  dell'Arco  di  Alfonso  di  Aragona  (Napoli). 


sul  Lago  di  Lugano,  e  Giovanni  Dalmata.  Nacquero  a  Roma 
{San  Clemente,  Santa  Maria  del  Popolo^  Santa  Maria  sopra  Mi- 
nerva, Santa  Oecilia...),  sotto  l'azione  di  Mino,  molte  opere  scul- 
toriche,  altari,  tabernacoli,  soprattutto  sepolcri,  congrui  a  quel- 
l'ardente sete  di  fama  ch'era  propria  degli  uomini  del  Quattrocento. 
Non  è  improbabile  che  la  scultura  do'  sepolcri  fosso  diventata  un 
mestiere:  forse  le  tombe,  come  i  sarcofagi  antichi,  erano  belle  e 
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fatte,  e  l'artista  non  faceva  che  aggiungere  la  statua  coricata  del 
defunto,  i  suoi  stemmi  e  le  sue  iscrizioni. 

Lavorò  a  Eoma  anche  il  Filarete,  a  noi  già  noto  come  archi- 
tetto, che  nella  porta  di  bronzo  di  San  Pietro  (fig.  42)  cercò 
primo  una  composizione  differente  da  quella  de  le  porte  medievali: 


Fig.  40.  —  Bassorilievo  dell'Arco  di  Alfonso  di  Aragona  (Napoli). 

opera  non  comparabile  a  quella  del  Ghiberti,  ma  notevole  per  l'ispi- 
razione pagana.  Così  la  Basilica  di  San  Pietro  si  preparava  a  dive- 
nire l'espressione  massima  del  gentilesimo  papale!  Più  tardi  un 
altro  toscano,  Andrea  Contucci  da  Monte  San  Savino,  col  quale 
inizieremo  la  serie  de'  cinquecentisti,  diede  le  sue  migliori  opere 
a  Roma.  Accenneremo  altrove  a  Gian  Cristoforo  Romano,  figlio 
del  citato  Isaia  da  Pisa. 
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Né  pure  Napoli  ebbe  una  sua  scuola  di  scultura:  conosciamo 
Mino  del  Regno;  i  Ciccioni  i  Babocci  e  gli  altri  sono  un  parto  della 
ferace  fantasìa  del  De  Dominici.  In  tutto  il  secolo  xv,  predomina  a 
Napoli  l'azione  dei  Toscani;  sappiamo  di  Donatello  e  di  Michelozzo» 
La  Chiesa  di  Moutoliveto  è  un  vero  museo  d'insigni  opere  quattro- 


Fig.  41.  —  Sepolcro  del  Cardinale  della  Rovere        M.  del  l'opolo,  Roma). 

centesche,  iniziate  da  Antonio  Rosellino  e  proseguite  da  Benedetto 
da  Majauo. 

Bari  diede  a  Bologna  un  grande  scultore,  Niccolo'  detto 
Dall'Arca  (m.  1494),  che  completò  VArca  di  San  Domenico,  del 
più  famoso  Niccola  d'Apulia,  scolpendovi,  tra  l'altro,  un  angiolo 
in  ginocchio,  di  (ale  niaravigliosa  bellezza  e  soavità,  che  potrebbe 
essere  l'invidia  del  più  glorioso  aite  (ice  toscano. 


Fig.  42.  —  Porta  di  San 


Pietro  ]a  Roma. 
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La  Sicilia  è  tutta  fiorita  di  mirabili  opere  (illustrate  dal  Di 
Marzo),  grazie  a  una  illustre  famiglia  comacina,  e  propriamente 
di  Bissone  :  quella  dei  Gaggini,  che  vi  operò  per  tre  generazioni. 


Fig.  43.  —  Domenico  Gaggini  -  Cappella  di  san  Giovanni  nel  Duomo  di  Genova. 

Questa  famiglia  ebbe  due  ramificazioni:  l'una  a  Genova,  l'altra 
in  Sicilia.  A  Genova  il  suo  capostipite  Domenico  Gaggini  (m. 
1492)  fece  la  più  bella  opera  del  Rinascimento  che  vi  esista,  la 
maraviglia  del  Duomo:  la  Cappella  di  san  Giovanni  lìattista, 
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(figura  43)  cominciata  nel  1450.  I  Gaggini  di  Genova  (dei  quali  à 
recentemente  narrata  la  storia  il  Corvetto)  vissero  fino  al  se- 
colo XIX  ;  noi  ci  contentiamo  di  nominarne  qui  due  del  secolo  xv: 


Fig.  44.  —  Antcnio  Gaggini  -  Altare  di  S.  Cita  a  Palermo. 

Giovanni,  al  quale  spetta  il  merito  d'aver  creato  la  decorazione 
dei  portali  delle  dimore  patrizie  genovesi,  con  l'immancabile 
san  Giorgio  a  cavallo;  e  Pace,  che  lavorò  alla  Certosa  di  Pavia, 
a  Genova  e  da  ultimo  in  Francia  e  in  Ispagna,  d^ve  lasciò  le  piìi 
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rgeniali  manifestazioni  clie  quelle  nazioni  posseggano  dell'età 
aurea  della  scultura  italiana. 

Da  Domenico  nacque  a  Palermo  Antonello  (1478-1536),  artista 
"d'incontrastato  valore.  Vedasi  a  Palermo  una  sua  Madonna  in 


.Tig.  45.  —  F.  Laurana  -  Busto  di  Battista  Sforza,  nel  Museo  Naz.  di  Firenze. 

;Santa  Maria  della  Catena,  alcuni  bassorilievi  in  San  Domenico, 
altre  opere  nel  Museo,  e  l'Altare  di  santa  Cita  (fig.  44),  opera 
grandiosa,  che  ricorda  le  sculture  di  Milano  e  di  Pavia.  Antonello 
fu  seguito  da  una  valorosa  schiera  di  figli  e  nepoti. 

Gareggiò  coi  Gaggini  a  Palermo,  dove  lavorò  dal  1468  al  71,6 
diede  opere  a  Sciacca  a  Salemi  a  Marsala  a  Messina  a  Melitello, 
il  dalmata  Francesco  Laurana  (fig.  45),  il  quale  poi  visse  a 
Napoli  e  in  Francia. 

Coi  Gaggini,  lombardi,  ci  siamo  avviati  a  trattare  della  scul- 
^tura  lombardesca. 
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V, 

La  scultura  lombardesca.  —  1.  In  Lombardia.  —  2.  Nel  Veneto. 
—  3.  La  scuola  padovana. 

1.  —  Gli  scultori  lombardi  furono,  più  che  altro,  iogegnosi  in- 
tagliatori di  pietra,  impareggiabili  ornatisti.  L'incremento  della 
scultura,  essenzialmente  ornamentale,  che  chiamiamo  lombardesca 
per  distinguerla  dalla  lombarda  o  comacina  dell'età  romanza,  fu 
favorito  da  una  serie  di  grandiose  opere:  la  decorazione  del  Duomo 
di  Milano,  del  Duomo  di  Como,  de  la  Cappella  Colleoni  a  Ber- 
gamo, soprattutto  della  Certosa  di  Pavia. 

Chi  osserva  la  facciata  della  Certosa  (p.  28),  à  la  visione  in- 
tera, indimenticabile,  della  scultura  lombarda  del  Quattrocento. 
Il  Burckhardt  la  chiama,  con  la  facciata  del  Duomo  d'Orvieto, 
«  il  maggior  capolavoro  decorativo  d'Italia  e  del  mondo  ».  Ram- 
menta co'  suoi  pilastri  e  con  le  sue  gallerìe  trasversali  le  facciate 
delle  chiese  romanze  di  Lombardia  ;  ma  è  unica  per  ricchezza  di 
marmi  e  di  sculture  :  nello  zoccolo,  sessantadue  teste  d'illustri 
personaggi  dell'antichità  ;  sopra,  scene  dell'antico  e  del  novo  Te- 
stamento, e  teste  d'angioli,  e  quattro  magnifiche  finestre,  e  nicchie 
con  numerose  statue  ;  ai  lati  della  porta,  quattro  bassorilievi 
allusivi  alla  vita  di  Gian  Galeazzo  e  alla  fondazione  del  suntuoso 
tempio.  La  linea  architettonica  è  soprafiktta  dalla  decorazione. 
Questa  mancanza  di  fren  delVarte^  questo  barocchismo  in  pieno 
Quattrocento  costituisce  l'inferiorità  della  scultura  lombarda  di 
fronte  alla  toscana  :  ma,  come  dice  il  Malaguzzi,  «  se  tutte  le 
scuole  vantassero  gli  stessi  pregi,  mancherebbe  al  patrimonio 
artistico  nazionale  una  delle  sue  maggiori  attrattive,  la  varietà  ». 

A  questa  facciata  primi  attesero  i  fratelli  Antonio  (m.  1493)  e 
Cristoforo  (m.  1482)  Mantegazza,  la  cui  maniera  dura,  ma  co- 
scenziosa  ed  energica,  esercitò  notevole  azione  sul  massimo  scul- 
tore lombardo,  il  pavese  Giovanni  Antonio  Amadèo  (1447-1522), 
da  noi  rammentato  fra  gli  architetti,  che  lavorò  con  loro  ne'  primi 
anni  della  sua  vita  artistica.  La  prima  opera  gloriosa  dell'Amadèo 
è  la  Cappella  Colleoni  a  Bergamo  (1470-75),  che  si  può  considerare 
il  protòtipo  della  scultura  lombardesca.  Qui  si  rivela  tutta  la  sua 
originalità  di  artista  del  Quattrocento,  mezzo  pagano  e  mezzo  cri- 
stiano. Il  ritratto  sepolcrale  di  Medea  (fig.  46),  figlia  del  gran  con- 
dottiero Bartolomeo  Colleoni,  è  ben  più  affascinante  di  quello  d'I- 
5  —  II  -  Natali  e  Vitelli. 
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laria  del  Carretto  eseguito  da  Jacopo  della  Quercia.  L'Amadèo  fu 
straordinariamente  fecondo.  Appartengono  a  lui  le  parti  essenziali 
della  facciata  e  alcune  porte  interne  della  Certosa  e,  tra  l'altro, 
1  bassorilievi  del  pulpito  della  Cattedrale  di  Cremona.  A  Pavia, 
VArea  di  san  Lanfranco  nella  chiesa  omonima  e  il  Lavabo  della 
Chiesa  del  Carmine  rappresentano  l'ultima  sua  maniera,  più  pura 
più  tranquilla  jdìù  maschia,  meglio  rispondente  al  momento  arti- 


Fig.  46.  —  G.  A.  Araadeo  -  Particolare  del  monumento  a  Medea  Colleoni  a  Bergamo; 


stico  lombardo  in  cui  trionfa  Bramante.  L'influsso  dell'Amadèo  ; 
si  sentì  a  Cremona  a  Brescia  a  Piacenza  a  Lodi  a  Parma  ;  da  lui 
derivano  i  migliori  scultori  lombardi  dell'età  dell'oro,  B.  Briosco, 
P.  Gaggini,  T.  Cazzaniga,  i  Rodari,  Pietro  da  Rho  ;  tantoché  il 
Malaguzzi,  studiando  l'Amadèo,  à  dovuto  estendere  le  sue  ricerche 
a  tutta  la  scultura  lombarda  del  Quattrocento. 

Benedetto  Briosco,  milanese,  nel  1501,  ebbe  l'incarico  di  fare 
o  finire  la  porta  maggiore  della  Certosa^  che  decorò  dei  quattro 
citati  bassorilievi  storici,  belli  per  finezza  tecnica  e  dolcezza  di 
espressione.  Nell'interno  del  Tempio  egli  aveva  già  adornato  due 
porte  dei  medaglioni  dei  du«hi  e  delle  duchesse  di  Milano;  ed 
eretto  insieme  con  Gian  Cristoforo  Romano,  dal  1494  al  97,  il 
solenne  Mausolèo  di  O.  G.  Visconti,  da  lui  adornato  della  statua  j 

il 
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della  Vergine.  Non  è  un  fuor  di  luogo  nominare  qui  il  romano 
Oian  Cristoforo  (1465-1512),  medaglista  e  scultore  ufficiale  d'Isa- 
bella d'Este,  il  cui  valore  fu  fatto  rilevare  dal  Venturi  :  egli  lavorò 
a  Milano  a  Cremona  a  Pavia;  e  pe'  caratteri  dell'arte  sua  appar- 
tiene alla  scuola  lombardesca.  È  uno  degl'interlocutori  del  Cor- 
tegiano  di  B.  Castiglione. 
Di  Pace  Gaggini  abbiamo  parlato  nel  capitolo  precedente. 


Fig.  47.  —  Agostino  Busti  detto  Bambaja  -  Monumento  a  Gastone  di  Foix. 


A  Tommaso  Cazzaniga  fa  onore  il  Monumento  Brivio  a 
Sant'Eustorgio. 

A  Como,  Tommaso  Rodari,  di  Maroggia,  col  fratello  Giacomo, 
decorò  la  facciata  del  Duomo  d'un  portale  sormontato  da  basso- 
rilievi sacri  e  fiancheggiato  dalle  statue  de'  due  Plinii  (1498),  e 
fece  la  ricchissima  porta  del  lato  di  settentrione,  detta  la  Porta 
della  Baila  (1505-9).  Ma  l'attività  dei  Rodari  fu  prodigiosa  non 
meno  di  quella  del  maestro. 

Pietro  da  Rho  fu  probabilmente  il  decoratore  della  porta, 
oggi  al  Museo  del  Louvre,  del  Palazzo  Stanga  di  Cremona  (J500)  : 
porta  «  che  sembra  piìi  tosto  una  grande  trina  di  Venezia  che  un 
paziente  lavoro  di  scalpello  ».  Cremona  è  la  città  in  cui  trionfa 
la  scultura  decorativa,  massime  di  terracotta. 

Scultore  notevole,  che  la  grazia  nativa  mutò  in  una  sdolcinata 
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leziosità,  fu  Agostino  Busti,  detto  il  Bambaja  (1480M548),  che, 
per  commissione  di  Francesco  I  (1515),  scolpì  il  grandioso  Monu- 
mento di  Gastone  di  Foix  (fig.  47),  di  cui  si  conservano  alcuni 
pezzi  nel  Museo  Archeologico  di  Milano.  Al  Bambaja  apparten- 
gono alcune  sculture  del  Duomo  di  Milano,  tra  le  quali  primeggia 


Fig.  48.  —  Cristoforo  Solari  -  Monumento  di  Ludovico  il  Moro 
e  Beatrice  d'Este  nella  Certosa  di  Pavia. 


un  gran  bassorilievo  rappresentante  la  presentazione  della  Veì-gine 
al  Tempio,  lì  Bambaja,  procedente  dal  Briosco,  «  inizia  la  parabola 
discendente  »  della  scultura  lombardesca. 

Più  eccellente  decoratore  che  scultore  fu  Andrea  Fusina 
(m.  1526),  che  fece  il  monumento  dell'arcivescovo  Birago  (1495) 
e  quello  di  G.  B.  liagaroto,  vescovo  di  Bobbio  (1517);  il  primo 
dei  quali  si  vede  nella  Chiesa  della  Passione,  l'altro  nel  Museo 
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Archeologico  di  Milano.  Le  decorazioni  del  Fusina  rammentano 
la  porta  del  Banco  de'  Medici  di  Micbelozzo. 

Cristoforo  Solari,  detto  il  Gobbo  (m,  1527?),  fu  scultore  nel 
Duomo  di  Milano,  dove  gli  appartengono  VAdamo^  VEva,  il  Cristo 
alla  colonna;  e  scolpi  (1498-9) 
le  armoniose  statue  giacenti  di 
Ludovico  il  Moro  e  di  Beatrice 
d'Este{  Certosa  di  Pavia)  (fig.  48). 
È  scultore  un  po'  minuzioso,  che, 
come  il  fratello  pittore  Andrea, 
seguace  di  Leonardo,  sente  la 
grazia  leonardesca.  Lasciò  un 
figlio  scultore,  Paolo  Solari, 
che  lavorò  a  Ferrara. 

Cristoforo  Foppa,  detto  il 
Caradosso  (1445?-1527),  nato  a 
Mondonico,  fu  l'orefice  di  Lu- 
dovico il  Moro  e  incomparabile 
medaglista.  Gli  si  attribuiscono 
il  fregio  di  putti  e  busti  e  il 
drammatico  gruppo  di  terra- 
cotta colorata,  la  Pietà,  nel  Bat- 
tistero di  San  Satiro  a  Milano  : 
ma  questo  gruppo,  che  non  à 
nulla  della  finezza  delle  opere 
d'oreficeria  del  Caradosso,  è 
opera,  secondo  il  Malaguzzi,  di 
un  ignoto  maestro  che  sa  dare 
compostezza  all'energìa  dei  Man- 
tegazza. 

A  proposito  di  terrecotte  po- 
licrome :  dobbiamo  ricordare  un 
modenese,  Guido  Mazzoni, 
detto  il  MoDANiNO  (m.  1518). 
Artista  fatto  più  dalla  natura 
che  dalla  scuola,  epperò  vigo- 
roso naturalista,  fabbricante  di 
maschere  prima  che  plasticatore, 

diede  mirabili  fotosculture  a  Modena,  a  Napoli,  a  Ferrara.  La 
sua  Pietà,  gruppo  di  figure  al  vero  di  terracotta  policroma,  in  un 
nicchione  di  San  Giovanni  Battista  a  Modena,  è  d'una  straziante 
verità;  e  non  meno  efficace  è,  nella  cripta  della  Cattedrale,  il 
gruppo  della  Vergine  col  Bambino,  circondati  da  san  Giuseppe, 
una  religiosa  e  una  brutta  fantesca. 


Fig.  49.  —  Antonio  Rizzo 
Statua  di  Adamo. 
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Nella  vicina  Reggio  fiorì,  tra  la  fine  del  xv  e  il  primo  ventennio 
del  XVI  secolo,  Bartolomeo  Spani,  detto  il  Clemente,  che  lasciò 
nella  sua  città  e  a  Modena  bellissimi  monumenti,  tra  cui  primo 

per  ricchezza  e  vigorìa  quello  di 
Valerio  Malaguzzi  nel  Duomo 
di  Reggio. 

2.  —  Nel  Veneto  la  scultura 
del  Quattrocento  è  essenzial- 
mente lombardesca  ;  e  lombardi 
in  gran  parte  furono  i  maestri 
che  lavorarono  a  Venezia. 

Matteo  Reverti,  milanese 
(che  viveva  nel  1435),  diresse 
una  schiera  d'artisti  lombardi, 
addetti  alla  Ca'  d'oro.  Il  già 
nominato  Antonio  Rizzo,  di 
Verona,  richiese  alla  Serenis- 
sima maestri  lombardi  per  i  la- 
vori del  Palazzo  Ducale  eseguiti 
dopo  l'incendio  del  1483.  Il  Rizzo 
scolpì  le  mirabili  statue  di  A- 
damo  e  d^Mva  (fig.  49  e  50),  che 
stanno  in  due  nicchie  di  faccia 
alla  Scala  dei  Giganti,  e  sono 
dei  pochi  nudi  del  Quattrocento. 
Al  Rizzo  è  dovuto  anche  il  Mo- 
numento Tron  (fig.  51),  ai  Frari, 
il  più  ricco  e  solenne  monumento 
sepolcrale  di  Venezia. 

Una  famiglia  lombarda  ope- 
rosissima a  Venezia  fu  quella 
dei  Bregno,  il  migliore  dei  quali, 
Lorenzo  (m.  1524),  diede  opera 
ad  altari  e  a  monumenti  (di 
Benedetto  Pesaro  e  di  Melchiorre 
Trevisan,  ai  Frari  ;  di  Dionisio 
Naldo,  a'  Ss.  Giovanni  e  Paolo). 
L'attività  degli  scultori  fu  au- 
mentata dal  lusso  crescente  delle  tombe,  che  riempiono  ancora  le  j 
chiese  di  Venezia. 

L'altrove  citato  Pietro  Lombardo,  ajutato  dai  figli,  fu  il  deco- 
ratore per  eccellenza  delle  chiese  e  dei  palazzi  veneziani.  Il  miglior 
saggio  della  valentìa  sua  e  de'  suoi  figlioli  sono  le  sculture  di 


Fig.  50.  —  Antonio  Rizzo 
Statua  di  Eva. 
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Santa  Maria  de'  Miracoli:  nello  interno  e  siila  facciata,  porte  e 
finestre,  pilastri  e  capitelli,  logge  e  pareti  scompajono  sotto  le 


Fig.  51.  —  Antonio  Rizzo  -  Monumento  del  Doge  Tron  nella  Chiesa  dei  Frari  a  Venezia. 

figure  di  panti  putti  sirene  lucertole  bisce  galli,  ornamenti  di 
ogni  sòrta.  «  Queste  sculture  (scrive  il  Miintz) ,  carezzate  come 
lavori  d'oreficerìa,  anno  altrettanta  grazia  che  originalità  ;  ànno 
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una  tale  freschezza  e  profumo  di  gioventù,  che  formano  il  più 
spontaneo  poema  marmoreo  di  quell'età  fortunata  ».  Nel  1483 
messer  Bernardo  Bembo,  governatore  di  Ravenna  e  padre  di  Pietro, 
diede  al  Lombardo  l'incarico  di  erigere  il  mausolèo  di  Dante  a 
Eavenna  :  egli  vi  scolpì  l'effige  del  poeta,  dentro  un  motivo  archi- 
tettonico :  opera  di  profondo  sentimento.  Operò  anche  molto 
probabilmente  a  Mantova  e  a  Ferrara,  dove  visse  il  suo  figliolo 


Fig.  52.  —  Tullio  Lombardo(?)  -  Monumento  di  Gaidarello  Guidarelli 
nella  Galleria  di  Ravenna. 

Antonio,  autore  di  una  serie  di  bassorilievi  glorificanti  la  Pace, 
scolpiti  nel  1508  per  incarico  di  Alfonso  I  d'Este,  posseduti  oggi 
dal  conte  Poltzoff  a  Mosca.  L'altro  suo  figlio,  Tullio,  fu  più 
operoso  ;  il  suo  capolavoro  è,  se  è  saa,  la  statua  tombale  di  Gui- 
darello  Ouidarelli  (fig.  52)  (Gallerìa  di  Ravenna).  Con  lui  Ales- 
sandro Leopardi  (p.  49)  fece  il  mausolèo  del  doge  Andrea  Ven- 
dramin  nella  più  volte  citata  Chiesa  dei  Santi  Giovanni  e  Paolo, 
la  più  celebre  di  Venezia  dopo  San  Marco,  e  sepolcreto  dei  Dogi. 
Il  Leopardi  in  questo  monumento  s'inspira  alla  scultura  greca 
antica.  Venezia,  in  continue  relazioni  con  le  isole  greche,  s'andava 
arricchendo  d'oggetti  antichi. 

In  conclusione,  la  scultura  veneziana,  se  è,  come  la  lombarda, 
predominantemente  decorativa,  à  più  classico  sapore  ;  e  s'è  notata 
una  lontana  parentela  di  opere  veneziane  co'  bassorilievi  delle 
stele  attiche. 
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3.  —  Sta  a  parte,  e  non  va  confusa  con  le  lombardesche,  la  scuola 
padovana,  che  ama  la  scultura  in  bronzo,  e,  ben  più  della  vene- 
ziana, à  il  culto  dell'antico. 

La  dotta  Padova,  dove  fiorì,  con  lo  Squarcione,  una  scuola  clas- 
sicheggiante di  pittura,  ebbe  un  valente  scultore,  discepolo  di 
Donatello.  È  Bartolomeo  Sellano  (1430?-1502?),  del  quale  dice 
il  Vasari  :  «  Villano  da  Padova  s'ingegnò  con  tanto  studio  di 
contraffare  la  maniera  e  il  fare  di  Donato  nella  scultura,  e  mas- 
simamente nei  bronzi,  che  rimase  in  Padova  sua  patria  erede 
della  virtù  di  Donatello».  Fu  suo  discepolo  Andrea  Briosco, 
detto  il  Eiccio  ,  già  da  noi  menzionato  fra  gli  architetti.  Dise- 
gnata da  Andrea,  la  Cappella  del  Santo  ricevè  un  ciclo  di  basso- 
rilievi rappresentanti  scene  della  vita  di  sant'Antonio,  che  col  ciclo 
di  Donatello  è  l'attrattiva  maggiore  della  Basilica  Antoniana.  Ne 
furono  autori  Antonio  e  Tullio  Lombardo,  Antonio  Minello, 
Giovanni  Dentone,  Jacopo  Sansovino,  Girolamo  Campagna,  che 
eseguì  l'ultimo  dal  1573  al  1577,  dei  quali  due  ultimi  tratteremo 
a  suo  tempo.  E  per  la  Basilica  Antoniana  Andrea  eseguì  nel  1515 
il  più  bel  candelabro  di  bronzo  del  Einascimento. 


VI. 

1.  Caratteri  della  pittura  del  Quattrocento,  —  2.  J  Fiamminghi 
e  la  pittura  a  olio.  —  3.  Le  scuole  pittoriche  italiane. 

ì.  «  Le  belle  arti  (osserva  il  Symonds)  presero  in  Italia  al 
tempo  del  Rinascimento  il  primo  posto  nella  cultura  intellettuale, 
come  avevano  fatto  nell'antica  Grecia:  ma  lo  si)irito  e  i  senti- 
menti del  mondo  moderno  richiedevano  un  mezzo  estetico  più 
alto  che  non  fosse  la  scultura  a  esprimere  la  varietà  la  delicatezza 
l'intensità  della  commozione.  Epperò  la  pittura  divenne  in  Italia 
l'arte  principale  e  superiore  alle  altre  tutte  ».  Aggiungasi  che, 
mentre  alle  altre  arti  nocque  l'imitazione  classica,  la  pittura,  che 
non  aveva  modelli  antichi  da  copiare,  fu  assai  più  naturalistica, 
epperò  originale.  La  scultura  greca  e  la  pittura  italiana  :  ecco  le 
cime  della  perfezione  estetica. 

Non  più  i  fantasmi  e  i  simboli  del  Trecento  ritrassero  i  pittori; 
ma  la  tangibile  realtà,  l'aspetto  delle  cose  nelle  loro  tre  di- 
mensioni. 

La  pittura  diventa  laica,  tenta  il  ritratto,  riproduce  il  vero. 
I  primi  ritratti  furono  quelli  delle  persone  devote,  che  commet- 
tevano ai  pittori  una  pala  d'altare,  per  la  chiesa  o  la  cappella 
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da  loro  fabbricata.  Ma  anche  le  Madonne  e  i  Santi  sono  eviden- 
temente ritratti  di  modelli.  E  i  quadri  sacri  e  gli  storici  sembrano 
veri  e  propri  quadri  di  genere^  rappresentando  la  vita  pubblica 
e  privata  del  sec.  xv:  felice  anacronismo,  che  l'arte  sempre  più 
avvicina  al  vero,  e  a  noi  posteri  dotti  concede  di  studiare  in 
quei  quadri,  non  che  la  storia  dell'arte,  la  storia  del  costume. 

Furono  coltivati  gli  studii  del  disegno,  dell'anatomìa,  della 
prospettiva  lineare  ed  aerea;  introdotte  nuove  tecniche  pittoriche^ 
sembrando  insufficienti  le  vecchie  pratiche,  codicifìcate  dal  Genuini 
nel  Libro  delVArte.  Primi  i  quattrocentisti,  per  merito  del  Bru* 
nelleschi,  di  Pier  della  Francesca,  di  Paolo  Uccello,  del  Mantegna^ 
del  Foppa,  conobbero  la  prospettiva,  gli  scorci,  le  linee  dei 
fondi;  e  le  figure  e  le  cose  dei  quadri  acquistarono  la  illusione 
delle  distanze.  Si  mirò  non  solo  alla  verità,  ma  anche  alla  beltà 
delle  forme,  all'armonìa  delle  proporzioni,  alla  bella  disposizione 
dei  gruppi. 

2.  —  Le  ragioni  che  abbiamo  addotte  nel  primo  capitolo  del  sorgere 
del  naturalismo,  non  ci  fanno  accettare  la  spiegazione  di  coloro 
i  quali,  perché  il  Miintz  raccolse  negli  archivii  italiani  una  gran 
quantità  di  nomi  di  artisti  fiamminghi  e  francesi  vissuti  in  Italia 
nel  XV  secolo,  credono  il  naturalismo  italiano  un'  importazione 
fiamminga  :  senza  parlare  del  Courajod,  secondo  il  quale  il  seme 
che  produsse  il  Rinascimento,  va  cercato  nella  scuola  fiamminga, 
accolta  dalla  Francia  settentrionale  sin  dalla  metà  del  sec.  xiv! 

Già  al  Rumohr,  il  quale  affermava  avere  i  Fiamminghi  inse- 
gnato il  naturalismo  agl'Italiani,  il  Morelli  rispondeva  che  «  lo 
sviluppo  dell'arte  stessa  fu  quello  che  condusse  allo  studio  della 
natura  tanto  nei  Paesi  Bassi  quanto  in  Germania  e  in  Italia  »» 

Il  Symonds  poi  nota  acutamente  certa  medesimezza  di  condi- 
zioni naturali  e  sociali  in  Fiandra  e  in  Italia  :  «  Le  condizioni 
dell'arte  in  Fiandra,  paese  ricco  borghese  orgoglioso  libero,  non 
furono  dissimili  da  quelle  in  cui  sì  trovava  l'arte  a  Venezia.  Le 
nebbiose  pianure  del  Belgio  avean  comuni  alcune  qualità  del- 
l'atmosfera. Il  Van  Eyck  sta  al  Vivarini  come  il  Rubens  a  Paolo 
Veronese  ». 

Ai  Fiamminghi  l' Italia  dovè  la  pittura  a  olio.  Senza  prestar 
fede  al  racconto  del  Vasari,  che  fece  andare  appositamente  An- 
tonello da  Messina  in  Fiandra,  dove  avrebbe  appreso  il  novo 
sistema  da  Giovanni  da  Bruggia  (Jan  Van  Eyck),  è  certo  che 
l'Italia  cominciò  ad  abbandonare  la  tempera  nei  quadri  di  caval- 
letto, e  a  mescolare  i  colori  con  olio  di  lino  o  di  noce,  verso  la 
metà  del  secolo  xv,  secondo  l'uso  dei  Fiammiughi,  numerosi 
allora  in  Italia. 


Non  pare,  del  resto,  che  spetti  ai  Fiamminghi  il  merito  dell'in- 
venzione. Il  Vasari,  dopo  aver  detto  non  trovarsi  «  scrittore  alcuno 
che  quella  maniera  di  colorire  assegni  agli  antichi  »,  prudente- 
mente aggiunge:  «  Ma  perché,  siccome  non  si  dice  cosa  che  non 
sia  stata  detta  altra  volta,  così  forse  non  si  fa  cosa  che  non  sia 
stata  fatta,  me  la  passerò  senza  dir  altro  ».  In  verità  C.  Genuini 
già  accenna  alla  pittura  a  olio,  e,  prima,  frate  Teofilo,  nella 
sua  Diversarum  artium  schedula,  scritta  prima  del  secolo  xi,  e 
perfino  il  romano  pittore  Eraclio  in  un'opera  dei  colori  e  delle 
arti  dei  Romani,  pubblicata  dal  Raspe  a  Londra  nel  1781. 


Fig.  53.  —  Jaa  Van  Eyck  -  Trittico  della  Pinacoteca  di  Dresda. 

Crediamo  opportuno  dare  qui  poche  notizie  della  pittura  fiam- 
minga, la  quale  nel  primo  decennio  del  sec.  xv  avea  conquistato 
la  Francia  e  si  espandeva  in  tutta  la  valle  del  Reno.  Non  poco 
la  Fiandra  tolse  all'Italia,  non  poco  le  diede:  certo,  tra  Van 
Eyck  e  Gentile  e  Pisanello  non  mancano  strettissime  relazioni. 
Gl'Italiani  del  Quattrocento,  come  diremo ,  apprezzavano  molto 
il  realismo  fiammingo. 

Fondatore  della  scuola  di  Bruges  fu  il  geniale  Jan  Van  Eyck 
(1390?-144:1),  pittore  religioso  (figura  53)  e  ritrattista,  il  più  grande 
ritrattista  del  mondo  (a  giudizio  del  Reinach),  vigoroso  naturalista, 
coloritore  sorprendente.  Suo  capolavoro,  il  polittico  adorazione 
delV Agnello  mistico,  fatto  in  collaborazione  col  fratello  Uberto, 
e  oggi  sparpagliato  fra  Gand  Berlino  e  Bruxelles.  Il  più  celebre 
de'  suoi  continuatori  fu  Roger  Van  der  Weyden  (1399-1464)  (fi- 
gura 54),  che  nel  1450  si  trovava  a  Roma.  La  sua  Deposizione 
(Gallerìa  di  Madrid)  mostra  com'ei  tendesse  al  patetico.  Dalla  sua 
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scuola  di  Bruxelles  uscì,  tra  gli  altri,  Hans  Memling  (1425-1495), 
pittore  religioso  (figura  55)  e  ritrattista  di  prim' ordine,  che  il  Eei- 
nach  chiama  il  «  Eaffaello  dell'arte  fiamminga».  Che  v'à  in  fatti  di 
più  seducente  delle  sue  Storie  di  santa  Orsola^  nell'Ospedale  di  San 
Giovanni  a  Bruges?  (1).  Ugo  Van  der  Goes  (1430-1505),  di  Gand, 
il  cui  capolavoro  è  Y Adorazione  dei  Pastori  (flg.  56),  dipinta  per 


Fig.  54.  —  Roger  Vaa  der  Weyden  -  Cristo  trasportato  nel  Sepolcro 
  (Gali,  degli  Uffìzi). 

(1)  Alla  Marciana  di  Venezia  si  conserva  il  famoso  Breviario  Gri- 
mani  (1478-89),  giudicato  dal  Morelli  «  la  più  bella  opera  che  esista 
in  questo  genere,  la  i)iù  maravigliosà  collezione  di  miniatura  che 
sia  uscita  dalla  scuola  fiamminga  ».  (Qualcuno  ci  vede  anche  la  mano 
del  Memling.  Notisi  che  nelle  Fiandre,  come  in  tutto  il  nord,  rifiu- 
tando l'architettura  archiacuta  l'afiresco  monumentale,  tutta  la  pit- 
tura si  riduceva  a  tavole  e  a  miniature. 
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l'Ospedale  di  Santa  Maria  Nuova  a  Firenze  (oggi  agli  Uffizii),  fece 
fare  un  gran  passo  alla  pittura  del  suo  paese,  troppo  impregnata, 
fino  a  lui,  di  spirito  gotico  e  jeratico.  Del  suo  concittadino  Giusto 


DI  Gand  si  conosce  solo  il  Cenacolo,  eseguito  a  Urbino,  dov'ei  rise- 
dette dal  1465  al  1475.  Dopo  Meraling,  il  centro  pittorico  fiam- 
mingo si  sposta  da  Bruges  ad  Anversa,  ove  fiorisce  Quintino 
Metsys  (1466-1530),  il  quale,  secondo  il  Liibke,  è  l'anello  di  con- 
giunzione tra  Van  Eyck  e  Memling  e  Rubens  e  Van^Dyck.  Dopo 
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Metsys,  non  c'è  pittore  fiammingo  che  non  faccia  il  suo  viaggio 
a  Eoma,  e  che  resti  immune  dall'imitazione  italiana. 

Non  si  può  ammettere  l'esistenza  d'una  vera  e  propria  scuola 
francese  del  sec.  xv:  ma  l'esx^osizione  dei  primitivi  francesi  del  1904 
a  Parigi  rivelò  notevoli  maestri  franco-fiamminghi,  e  più  fulgida 
fece  splendere  la  gloria  di  Jean  Fouquet,  da  Tours  (1415-20-1480?), 
che  verso  il  1445  dimorò  in  Italia.  Delle  poche  opere  superstiti 


'Fig.  56.  —  Ugo  Van  der  Goes  -  Il  Presepio,  nella  Galleria  degli  Uffizi  a  Firenze. 

•di  questo  insigne  miniaturista  e  ritrattista  citeremo  il  ritratto  di 
Carlo  VII^  al  Louvre. 

3.  —  La  pittura  italiana,  se  à  nel  Quattrocento  un  carattere 
<5omune,  che  abbiamo  indicato,  spiegandolo  con  le  condizioni  della 
società  italiana  del  secolo  xv,  ne  à  poi  degli  speciali,  dovuti  al 
genio  individuale  degli  artisti,  determinato,  in  parte,  dalla  natura 
dei  paesi  e  delle  genti  che  li  videro  nascere  e  fiorire.  Soleva  dire 
il  Morelli  che  le  opere  d'arte  del  Quattrocento  parlano  il  dialetto 
della  loro  regione.  Lo  spirito  dell'artista  è  congiunto  con  sacri 
legami,  per  dirla  con  G.  D'Annunzio,  allo  spirito  della  sua  stirpe 
e  alle  potenze  del  suo  suolo  :  epperò  chi  voglia  comprendere  il 
disegno  di  i^eonardo,  l' espressione  di  Raftaello,  il  colore  di 
Tiziano,   il  chiaroscuro  del  Correggio,  deve  studiare  l' indole 

•li 
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naturale  e  sociale,  V  ambiente  ^  come  si  dice,  fiorentino,  umbro- 
marcliigiano,  veneziano,  emiliano.  Abbiamo  nominato  le  principali 
scuole  pittoriche  italiane,  alle  quali  conviene  aggiungere  la  lom- 
barda, che,  se  non  produsse  un  genio  universale,  che  possa  gareg- 
giare coi  menzionati,  ebbe  certamente  suoi  caratteri  peculiari. 

Di  queste  scuole  tesseremo  brevemente,  ma  ordinatamente,  la 
storia  in  questo  libro  e  nel  successivo,  nel  quale  parleremo  di  quei 
grandi  che  assommano  in  sé  i  pregi  e  i  difetti  delle  singole  scuole. 
Delle  quali,  per  altro,  conviene  delineare  fin  da  ora  la  psicologìa. 

Già  nel  Rinascimento  balenò  l'idea  della  formazione  naturale 
del  genio.  Il  Vasari  ci  fa  sapere  che  un  giorno  Michelangelo  gli 
disse:  «  Giorgio,  s'i'  ho  nulla  di  buono  nell'ingegno,  egli  è  venuto 
dal  nascere  nella  sottilità  dell'aria  del  vostro  paese  d'Arezzo,  così 
come  anche  tirai  dal  latte  della  mia  bàlia  gli  scarpelli  e  '1  maz- 
zuolo, con  che  io  fo  le  figure.  ».  E  il  Tasso  scrisse  che  la  terra 

simili  a  sé  gli  abitator  produce. 

Ma  il  Vasari  stesso  non  seppe  trasformare  l'intuizione  del  suo 
maestro  in  un  fecondo  cànone  d'interpretazione  artistica  :  tanto 
è  vero  che,  nella  Vita  del  Correggio,  egli  spiega  il  prevalere  del 
disegno  o  del  colore  nelle  scuole  pittoriche,  ingenuamente,  così  : 
«  Questo  nasce  tutto  dal  giudizio  (?)  e  da  una  pratica  Che  si  piglia 
da  giovane,  chi  nel  disegno,  e  chi  sopra  i  colori  ». 

Chi  primo  espose  scentifìcamente  la  dottrina  che  dà  importanza 
aìV ambiente  e  alla  rassa  come  fattori  dell'arte,  e  ricerca  negli 
artisti  le  forze  sensitive  e  le  facoltà  del  paese  nativo,  fu  Ippolito 
Taine.  Il  quale  osservò  come  la  linea  dell'orizzonte  dei  Paesi 
Bassi  e  di  Venezia  variamente  ondulata  educhi  l'occhio  dello 
spettatore  a  uno  sfolgorio  di  colori  indefinito  :  donde  il  predo- 
minio della  macchia  e  della  sfumatura  e  del  colore  nei  pittori 
fiamminghi  e  veneziani  :  mentre  i  Toscani,  educati  ai  inoliti  e  ben 
definiti  orizzonti  apennini,  sono  correttissimi  e  precisi  disegna- 
tori. Con  gli  stessi  criterii  il  Bourget  parlò  della  pittura  umbra. 
E  con  ciò  sarebbe  fatta  la  psicologia  delle  scuole  pittoriche 
italiane  :  giacché,  pel  Taine,  esse  riduconsi  a  tre  :  la  fiorentina, 
l'umbra  e  la  veneziana. 

Ma  in  questo  il  Taine  esagera,  e  non  poco.  Certo,  non  si  può 
parlare  di  una  scuola  pittorica  nel  bèllico  Piemonte  ;  né  a  Genova, 
che  arte  propria  non  ebbe,  quantunque  dovessero  allettarla  gli 
esempi  dell'emula  Pisa  e  la  vicinanza  dei  marmi  di  Carrara  ;  né 
a  Roma,  giacché  la  cosi  detta  scuola  romana  non  è  che  l'incrocio 
dell'umbro-raarchigiana  con  la  fiorentina,  e  Roma,  cuore  del 
mo«do  e  patria  d'adozione  del  genio,  non  diede  i  natali  ad  ar- 
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tisti  famosi,  tranneché  a  Giulio  Komano,  bello  ma  non  alto 
ingegno  ;  né,  finalmente,  nell'Italia  meridionale  (non  ostante  la 
superiorità  della  Puglia  nell'architettura  e  nella  scultura)  e  insu- 
lare, dove  il  clima  snervante  e  la  poetica  natura,  suadente  alla  con- 
templazione e  alla  meditazione,  dà  al  popolo  intelletto  speculativo, 
più  che  pratico  e  artistico,  forma  un  popolo  di  poeti  filosofi  e  di 
filosofi  poeti  più  che  di  operatori  e  d'artisti.  Ma  come  negare 
l'esistenza  d'una  scuola  emiliana  e  di  una  scuola  lombarda? 

Ma,  tornando  al  nostro  discorso,  non  basta  la  considerazione 
della  natura  esteriore.  Già,  come  avvertì  il  Leopardi  neWMogio 
degli  uccelli^  «  una  grandissima  parte  di  quello  che  noi  chiamiamo 
naturale,  non  è:  anzi  è  piuttosto  artificiale  :  come  a  dire,  i  campi 
lavorati,  gli  alberi  e  le  altre  piante  educate  e  disposte  in  ordine, 
i  fiumi  stretti  infra  certi  termini  e  indirizzati  a  certo  corso,  e  cose 
simili  non  hanno  quello  stato  né  quella  sembianza  che  avrebbero 
naturalmente  ».  Lo  studio  dell'ambiente  dev'essere  insieme  Io 
studio  delle  circostanze  naturali  e  delle  circostanze  umane,  della 
natura  e  dell'uomo,  da  cui  quella  è  spesso  modificata  ;  lasciando  ' 
da  banda  la  razza,  che  pare  a  noi  concetto  astratto,  più  che  i 
concreta  realtà.  ' 

Corrado  Eicci,  prendendo  l'abbrivo  dal  Taine,  in  un  discorso  , 
letto  a  Urbino,  pel  centenario  rafiaellesco,  nel  1897,  Baffaello  e  ? 
Vinjiuenza  del  mondo  esteriore  nelle  scuole  pittoriche,  e  in  un  ' 
altro  discorso  di  poco  posteriore.  Varietà  nella  pittura  italiana, 
esaminò  le  varie  scuole  pittoriche  in  relazione  alla  natura  e  alla 
demopsiche  delle  varie  regioni  ove  germinarono  e  si  svilupparono. 

A  spiegare  lo  sfoggio  la  pompa  lo  splendore  dello  stile,  che  il  ^ 
Eeynolds  e  il  Lanzi  chiamarono  già  ornamentale,  di  Venezia,  il  i 
predominio  del  colore  e  della  luce,  oltre  e  più  che  dell'orizzonte  < 
vaporoso  di  Venezia,  giova  la  considerazione  della  vita  lussuosa  j 
di  quella  splendida  repubblica  di  mercanti  ricchissimi  e  potenti, 
innamorati  de  la  bellezza  fastosa.  Ben  diverso  Vambiente  in  cui 
si  svolse,  procedendo  scentificamente  e  per  via  di  principii  (la 
espressione  è  del  Lanzi)  la  severa  tranquilla  arte  fiorentina.  Meno 
vivace  di  fantasìa,  ma  più  corretta  e  con  più  squisito  senso  di 
eleganza,  contribuì  ad  essa,  oltreché  la  visione  dei  colli  dalle 
linee  precise  e  temperate,  lo  spirito  del  libero  popolo  fiorentino, 
simile  all'ateniese,  pratico  a  un  tempo  e  idealistico,  geniale  e 
propenso  alla  critica,  e  dalla  coscienza  politica  straordinariamente 
elevata.  Genialità  e  misura,  o  fren  delVarte  :  Dante,  Giotto,  Do- 
natello; arte  e  scienza:  Leonardo  e  Galileo.  Qui  à  il  massimo 
sviluppo  l'arte  più  concreta  :  la  scultura,  che  a  Venezia,  in  vece,  è 
poco  più  che  decorazione.  Di  qui  traggono  inspirazione  Leonardo 
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e  Micbelangiolo,  per  dire  al  mondo  da  Milano  e  da  Roma  il  verbo 
d'un'arte  di  titani  e  d'eroi.  Mentre  nell'arte  veneziana  protago- 
nista è  Venezia  con  le  sue  feste  pubbliche  e  le  sue  folle  vario- 
pinte (ché  l'uomo  a  Venezia  è  assorbito  dallo  Stato),  nell'arte 
fiorentina  trionfa  l'individualismo,  i  pittori  fiorentini  eternano 
gli  uomini  illustri  del  loro  tempo,  ritraggono  gli  amici  più  cari, 
i  più  odiati  nemici.  I  Veneti,  finalmente,  soprattutto  coloritori, 
perfezionarono  la  pittura  a  olio  ;  i  Toscani,  soprattutto  disegna- 
tori, l'afi'resco. 

E  veniamo  alla  Marca  e  all'Umbria.  Il  Taine,  quando  à  detto 
che  il  segreto  della  bellezza  mesta  e  tranquilla  fu  rivelato  a  Raf- 
faello dalla  linea  de'  suoi  colli  morenti  nella  pianura,  crede  di 
aver  intuito  l'essenza  dell'arte  raffaellesca.  La  Marca,  il  bel  paese 
de  li  dolci  colli,  come  la  chiamò  Cecco  d'Ascoli,  e  l'Umbria,  la 
Galilea  d'Italia,  come  la  chiamò  il  Renan,  le  regioni  dalle  valli 
silenziose,  dalle  piccole  città,  che  si  gloriano  quasi  tutte  di  sauti 
e  d'artisti,  sono  luoghi  di  pace  e  di  visioni  umili  e  caste.  Questa 
terra  di  mansuetudine  e  di  pietà,  patria  di  un  popolo  di  umili 
agricoltori,  di  gente  mite  e  ingegnosa,  ma  più  contemplativa  che 
operativa,  che  si  curvò  dinanzi  a  Roma,  alla  patria  della  forza, 
o  del  diritto,  che  è  lo  stesso,  repubblicana  e  imperiale,  prima, 
papale  poi  ;  questa  terra,  cuore  d'Italia,  doveva  essere  patria  di 
san  Francesco  e  di  Raffiiello.  La  pace  e  il  dolore  ;  l'idillio  e  l'e- 
legìa; Raffaello,  il  Pergolesi,  il  Leopardi,  i  tre  genii  fratelli 
della  Marca,  i  poeti  della  bellezza  malinconica  e  soave. 

Lieta  scuola  tra  lieto  popolo  (direbbe  il  Lanzi)  è,  generalmente 
parlando,  la  scuola  emiliana.  Generalmente  parlando  ;  perché  la 
pittura  della  cupa  Ferrara,  della  seria  città  di  Girolamo  Savona- 
rola, è  tutt'altro  che  festosa.  A  ogni  modo,  nella  regione  emiliana, 
dove  si  vivea  vita  spensieratamente  giojosa,  fiorirono,  figli  d'un 
popolo  soddisfatto,  la  cui  gajezza  si  rivela  già  nell'arguzia  gio- 
viale di  fra'  Salimbeue  e  di  Benvenuto  da  Imola,  fiorirono  l'A- 
riosto (che  chiama  gioconda  la  sua  patria:  Orlando,  iii,  39)  e  il 
Correggio,  le  cui  gioconde  creazioni  sono  una  festa  dell'intelli- 
genza e  degli  occhi. 

Finalmente  la  seria  e  severa  arte  lombarda  (diciamo  quella  an- 
teriore alla  venuta  a  Milano  di  Bramante  e  di  Leonardo)  è  pro- 
pria di  un  luogo  che  deve  assai  più  alla  provvida  e  ostinata 
opera  degli  uomini  (e  furono  quelli  che  inaugurarono  la  gloriosa 
civiltà  comunale)  che  alla  benignità  della  natura. 

Questa  mirabile  varietà  della  natura  e  della  storia  deWitala 
gente  da  le  molte  vite  fu  causa  delle  più  belle  glorie,  de'  più 
nobili  ardimenti  e  anche,  pur  troppo,  delle  più  tremende  scia- 

6  —  II  -  Natali  e  Vitelli. 
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gure  della  patria  nostra,  alla  quale  dà  ancora  un  fascino  potente, 
una  fisionomìa,  che  di  gran  lunga  la  differenzia  da  tutte  le  na- 
zioni del  mondo. 

Ma  questa  varietà  cospira  a  un'armoniosa  unità.  Sebbene  ogni 
scuola  abbia  la  sua  speciale  configurazione,  tutte  le  scuole,  tra 
loro  collegate,  formano  la  grande  arte  italiana.  Pier  della  Fran- 
cesca e  il  Signorelli  legano  i  maestri  toscani  a  quelli  della  Marca 
e  dell'Umbria;  Melozzo  da  Forlì  i  marchigiani  a  quelli  di  Eo- 
magna  ;  dalla  Marca,  Gentile  va  a  rinnovare  la  scuola  veneta  ; 
Antonello  da  Messina  congiunge  l'ultima  Sicilia  alla  Laguna;  e 
va'  dicendo.  I  pittori  italiani  tutta  l'Italia  prendono  in  un'unica 
rete  di  bellezza,  le  cui  grandi  maglio  sono  le  cosiddette  scuole 
pittoriche  italiane. 

VII. 

1.  La  scuola  fiorentina.  —  2.  La  senese.  —  5.  Altri  pittori  toscani. 

1.  —  Fra.'  Giovanni  da  Fiesole  (1387-1455),  detto  il  Beato 
Angelico,  rappresenta  nella  pittura  la  tendenza  religiosa  rap- 
presentata nella  scultura  da  Luca  Della  Eobbia;  è  l'anello  di 
congiunzione  tra  i  giotteschi,  dei  quali,  per  certi  rispetti,  è  l'ul- 
timo, e  i  naturalisti  del  Quattrocento.  Escito,  pare,  dalla  scuola 
di  Gherardo  Stamina  ;  vissuto  un  decennio  circa  nella  mistica 
Umbria  (ospite  a  Foligno  dei  Trinci  e  del  Frezzi,  l'autore  del 
Quadriregio)^  poco  si  allontana  dai  giotteschi  nella  disposizione 
delle  figure,  nelle  vesti  piegate  a  cannelli,  nei  fondi  d'oro  ;  è  il 
pittore  delle  estasi  dell'anima  anelante  alla  beatitudine  celeste. 
Certo  l'arte  dell'Angelico,  in  tanta  luce  di  rinascenti  splendori 
pagani,  può  sembrare,  come  la  predicazione  di  fra'  Girolamo,  un 
anacronismo  :  ma  merita  alto  rispetto,  perché  è,  come  ogni  grande 
arte,  sincera.  Ci  fa  sapere  il  Vasari  :  «  Dicono  alcuni  clie  fra* 
Giovanni  non  avrebbe  messo  mano  ai  pennelli,  se  prima  non 
avesse  fatto  orazione.  Non  fece  mai  crocifisso,  che  non  si 
bagnasse  le  gote  di  lacrime,  onde  si  conosce  nei  vólti  e  nelle 
attitudini  delle  sue  figure  la  bontà  del  sincero  e  grande  animo 
suo...  ».  E  piace  nell'Angelico  una  divina  serenità.  Egli  non 
è  un  artista  universale  :  non  sa  ritrarre,  come  seppero  Dante 
e  Michelangelo,  il  demonio  e  la  potenza  del  male;  ma  è  il  poeta 
dell'amore  divino.  A  Firenze,  il  nostro  domenicano  lavorò  d.al 
43  al  45  in  quel  Convento  di  San  Marco  (fìg.  57)  ,  che  deve  la  sua 
celebrità,  rinnovata  in  tèmpi  recenti  dal  D'Azeglio  nel  Niccolò  rZe' 
/vopi,  oltreché  all'Angelico,  al  Savonarola  e  a  fra'  Bartolomeo. 
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Nel  47  partì  per  Roma,  donde  non  fece  più  ritorno,  e  dove  fu 
sepolto  nella  Chiesa  di  Santa  Maria  sopra  Minerva.  La  sua  ope- 
rosità à  popolato  le  gallerìe  di  Firenze  e  delle  principali  città 
d'Europa  di  tavole  lavorate  a  punta  di  pennello  con  diligenza 
degna  di  un  miniatore.  Accenneremo  alle  opere  principali.  Il  pe- 
riodo umbro  è  rappresentato  specialmente  dalle  pitture  de  la 
Cappella  di  san  Brizio  nel  Duomo  d'Orvieto;  il  periodo  romano 


Fig.  57,  —  San  Tommaso  d'Aquino 
(afifresco  dell'Angelico  nel  Convento  di  San  Marco  a  Firenze). 

dalle  storie  dei  ss.  Stefano  e  Lorenzo  (fig.  58)  ne  la  Cappella  di  Nic- 
colò V  in  Vaticano.  Ma  le  sue  più  belle  e  gentili  pitture  son  quelle 
che  adornano  le  celle  del  Convento  di  San  Marco  :  citiamo  V An- 
nunciazione (fig.  59)  e  V  Incoronazione  della  Vergine,  che  sono  vi- 
sioni di  cielo  (l'Incoronata  e  l'Annunziata  dell'Angelico  rivaleggiano 
per  alata  spiritualità  con  la  Beatrice  di  Dante),  e  la  Crocifissione^ 
grandiosa  per  la  moltitudine  di  personaggi  e  per  la  varietà  del- 
l'espressione del  dolore.  Uno  dei  soggetti  prediletti  dall'Angelico 
fu  la  Incoronazione  della  Vergine  :  se  ne  vede  una  nella  Gallerìa 
degli  Uffìzii  ;  un'altra  al  Louvre,  che  è  quella  che  il  Vasari  con- 
sidera il  capolavoro  dell'Angelico. 

Quantunque  a  lui  superiore  d'età,  ne  seguì  la  maniera  e  lavorò 
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Fig.  58.  —  Boato  Angelico  -  Storia  di  S  in  L'Tenzo  (Cappella  di  Nicolò  V  in  Vaticano). 

come  suo  assiRtcntc  il  fi  ato  camnldolcso  Lokenzo  Monaco  (1370?  -' 
1425?),  dal  quale-  s'intitola,  una  sala,  della  Gallerìa  debili  Utììzii. 
Ben  altro  discei)()lo  dello  Stamina  fu  Tommaso  Fini,  detto 


-  85  — 


Masolino  da  Panicale  di  Valdelsa  (1383-1440?),  che  (presumi- 
bilmente maestro  di  Masaccio)  iniziò  la  serie  dei  pittori  che 
ritrassero  la  natura  con  la  conoscenza  dello  scenziato  e  con 
l'occhio  dell'artista.  Con  Masaccio,  come  diremo,  dipinse  a  Roma 
una  cappella  in  San  Clemente,  e  a  Firenze  la  Cappella  Brancacci 
della  Chiesa  del  Carmine.  In  quest'ultima  sono  sue  le  se<2;ueuti 
storie  :  Adamo  ed  Eva  sotto  V  albero  del  frutto  vietato^  San  Pietro 


che  risuscita  Tabita,  San  Pietro  che  guarisce  lo  storpio,  La  pre- 
dicazione di  san  Pietro.  Nel  coro  della  Chiesa  di  Castiglione 
d'Olona  fresco  da  solo,  intorno  al  1428,  storie  di  Cristo,  della 
Vergine,  di  santo  Stefano;  e  intorno  al  1435  ornò  il  Battistero 
della  stessa  chiesa  con  le  storie  del  Precursore.  Alcune  sue  figure 
sono  manifestamente  ritratte  dal  vero,  e  assai  lontane  da  cert'altre, 
impersonali,  e  quasi  stereotipate,  fedeli  alla  tradizione  ;  alcune 
sono  de'  primissimi  saggi  di  studio  del  nudo. 

Andrea  del  Castagno,  del  Mugello  (1390?-1457),  figlio  d'un 
povero  contadino,  superò,  tranne  Masaccio,  tutti  i  suoi  contem- 
poranei per  forza  di  disegno  e  di  chiaroscuro.  Cosimo  de'  Medici 
gli  die'  molti  incarichi,  e,  tra  gli  altri,  quello  di  porre  alla  gogna 
in  pittura  i  vinti  nemici  :  il  che  egli  eseguì  nel  Palazzo  del  Po- 
destà con  tanta  grazia,  che  ne  ebbe  il  nome  di  Andrea  degVIm- 
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piccati.  Ma,  non  ostante  la  sua  natura  agitata  dalle  passioni,  che 
lo  portava  a  un  brutale  realismo,  Andrea  del  Castagno  si  oc- 
cupò molto  valentemente  di  pittura  religiosa;  e  chiamato  a  Roma, 
nel  1454,  da  Niccolò  V,  prese  parte  ai  lavori  di  decorazione  delle 
Stanze  Vaticane. 


Fig.  60.  —  Andrea  del  Castagno  -  Dante 
(affresco  nel  Convento  di  Sant'Apollonia  a  Firenze). 

Lungamente  pesò  su  la  sua  memoria  una  cupa  leggenda,  clie 
si  deve  al  Vasari  ;  il  quale,  ingannato  forse  da  qualclie  somi- 
glianza di  nome,  racconta  con  gran  lusso  di  particolari  come 
Andrea,  dopo  aver  imparato  il  segreto  della  pittura  a  olio  da 
Domenico  Veneziano  (1),  preso  da  furibonda  gelosìa,  aspettasse 


(1)  Di  questo  artista  la  Galloria  dogli  llfìizii  possiodo  l'unica 
opera  lìrmata  :  una  Madonna  in  trono,  circondata  da  santi. 
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notte  tempo  il  suo  maestro  e  lo  uccidesse  a  tradimento.  Ma  il 
Milanesi,  rovistando  negli  archivii,  trovò  gli  atti  di  morte  di 
Andrea  e  di  Domenico  Veneziano,  e  potè  provare  che  Andrea 
del  Castagno  morì  nel  1457  e  Domenico  Veneziano  nel  1461, 
sfatando  la  leggenda,  ripetuta  anche  dal  Miintz. 


Fig.  61.  —  Andrea  del  Castagno  -  Farinata  degli  Ubarti 
(affresco  nel  Convento  di  Sant'Apollonia). 

Firenze  conserva  i  capolavori  di  Andrea.  Si  veda  a  Santa  Maria 
Novella  La  Croce  fissione.  Nel  centro  sta  il  Cristo  in  croce  ;  ai 
lati,  la  Vergine,  san  Giovanni  e  due  preti  vestiti  di  bianco.  Il 
realismo  si  palesa  persino  nella  testa  della  Vergine,  rappresen- 
tata coi  tratti  d'una  vecchia,  come  la  rappresentarono  anche  il 
Mantegna  e  Donatello.  Il  vecchio  Convento  di  Sant'Apollonia 
possiede  le  opere  più  importanti  di  Andrea:  i  frammenti  degli 
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affreschi  della  Villa  Pandolfini  a  Legnaja  (tra  i  quali  i  ritratti  di 
Dante  [fig.  60J,  del  Petrarca,  del  Boccaccio,  di  Niccola  Acciajuoli,  di 
Farinata  degli  Uberti  [fig.  61]  e  quello  indimenticabile  di  Pippo 
Spano,  rappresentato  con  le  gambe  larghe,  con  la  testa  declinante 
a  sinistra,  con  una  mano  su  l'elsa  e  l'altra  su  la  punta  della  spada, 
forte  e  sicuro  di  sé);  il  Cenacolo;  e  un  altro  affresco,  rappre- 
sentante, in  mezzo,  il  Crocifisso^  a  destra,   la  Deposizione^  a 


Fig.  62.  —  Andrea  del  Castagno  -  II  Cenacolo,  nel  Convento  di  Sant'Apollonia. 

sinistra,  la  Besurrezione.  Il  Cenacolo  (fig.  62)  è  considerato  il 
capolavoro  di  Andrea.  Le  teste  anno  un'aria  di  gravità  selvaggia, 
e  la  parte  architettonica,  sobria  e  seria,  fa  meglio  risaltare  le 
figure.  Addirittura  sorprendente  è  Giuda.  «  Fra  tante  pitture 
che  rappresentano  nei  Cenacoli  la  figura  di  Giuda,  credo  non  ci 
sia  una  figura  (scrive  Diego  Martelli)  così  drammaticamente  e 
con  forza  espressa,  come  la  figura  di  Giuda  nel  Cenacolo  di 
Andrea  del  Castagno».  A  Santa  Croce  c'è  l'avanzo  d'un  affresco 
rappresentante  san  Giovanni  Battista  e  san  Francesco  l'Assisi  : 
come  Donatello,  egli  non  cercò  in  quei  due  santi  che  la  visione 
di  uomini  smunti,  sfiniti,  nei  quali  appena  i  muscoli  sporgenti 
danno  l'impressione  di  un  po'  di  vigore.  Non  meno  realistico  il 
San  Niccola  da  Tolentino  del  Duomo  di  Firenze. 
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Potente  fu  Andrea  nel  disegno  :  meno  valse,  a  giudizio  del 
Vasari,  «  nel  colorire  le  sue  opere,  le  quali  facendo  alquanto- 
crudette  ed  aspre,  diminuì  gran  parte  della  bontà  e  grazia  di 
quelle...  Era  gagliardissimo  nelle  movenze  delle  figure,  e  terri- 
bile nelle  teste...  ».  Di  più  Andrea  condusse  gli  scórti  «  con 
molto  migliore  e  più  moderna  maniera,  che  gli  altri  innanzi  a 
lui  fatto  non  avevano  ». 

Anche  meno  forte  di  Andrea  fu  nel  colore  Paolo  Uccello 
(1389  1472),  fiorentino,  grandissimo,  per  altro,  nello  studio  della 
prospettiva  e  degli  animali.  Fu  uomo  strano,  se  dobbiamo  cre- 
dere al  Vasari  :  «  Paolo  Uccello  sarebbe  stato  il  più  leggiadro 
e  capriccioso  ingegno  che  avesse  avuto  da  Giotto  in  qua  l'arte 
della  pittura,  se  egli  si  fosse  affaticato  tanto  nelle  figure  ed  ani- 
mali, quanto  egli  si  affaticò  e  perse  tempo  (!)  nelle  cose  di  pro- 
spettiva, le  quali,  ancorché  siano  ingegnose  e  belle,  chi  le  segue 
troppo  fuor  di  misura,  getta  il  tempo  dietro  al  tempo,  affatica 
la  natura,  e  l'ingegno  empie  di  difiìcoltà...,  e  se  ne  cava  la  ma- 
niera secca  e  piena  di  profili,  il  che  genera  il  voler  troppo  mi- 
nutamente tirar  le  cose  :  oltre  che  bene  spesso  si  diventa  solitario,^ 
strano,  malinconico  e  povero,  come  Paolo  Uccello...  ».  Poco  ci 
rimane  delle  opere  di  questo  naturalista,  che  un  epigramma 
anonimo  del  secolo  xvi  così  ci  ritrae  : 

Zeusi  e  Piirrasio  ceda  e  Poliguoto, 
ch'io  fei  l'arte  uua  tacita  natura: 
diei  affetto  e  forza  ad  ogni  mia  figura, 
volo  agli  uccelli,  a'  pesci  il  corso  e  '1  nòto. 

Ci  rimane  il  ritratto  equestre  dello  Hawkwood  in  Santa  Maria 
del  Fiore  (fig.  63)  ;  nella  Gallerìa  degli  Ufilìzii,  una  delle  quattro 
tavole,  ch'egli  dipinse,  di  combattimenti  «con  cavalli  e  uomini 
armati,  con  portature  di  quei  tèmpi  bellissime  »  ;  e  nel  Chio- 
stro Verde  di  Santa  Maria  Novella,  le  storie  del  Diluvio,  dell'^- 
hrietà  e  del  Sacrifizio  di  Noè. 

«  Lasciò  di  sé  una  figliuola,  che  sapeva  disegnare,  e  la  moglie, 
la  quale  soleva  dire  che  tutta  la  notte  Paolo  stava  nello  scrittola 
per  trovar  i  termini  della  prospettiva,  e  che,  quando  ella  lo 
chiamava  a  dormire ,  egli  le  diceva  :  Oh  che  dolce  cosa  è  questa 
prospettiva  !  ». 

Rammentano  quelle  di  Andrea  del  Castagno  e  di  P.  Uccello  le 
opere  di  Giuliano  d'Arrigo,  detto  Pesello,  fiorentino,  da  non 
confondere  col  Pesellino,  suo  nepote,  che  nomineremo. 

Ed  eccoci  a  Masaccio  (Tommaso  di  Giovanni  Guidi  )  (  1402- 
1428),  al  Giotto  della  nova  età,  a  colui  la  cui  arte  è  la  chiave  di 
vòlta  della  pittura  italiana  da  Giotto  a  Leonardo.  Nacque  Masaccio- 
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in  San  Giovanni  di  Valdarno  di  famiglia  contadina  :  spese  la 
breve  vita  in  servigio  dell'arte.  «  E  perché  (narra  il  Vasari)  ei 
non  volle  pensar  giammai  in  maniera  alcuna  alle  cure  del  mondo, 


Fig,  64.  —  Masaccio  -  La  Trinità,  in  Santa  Maria  Novella  a  Firenze. 


e,  non  che  altro,  al  vestire  stesso,  non  costumando  riscotere  i 
danari  da'  suoi  debitori,  se  non  quando  era  in  bisogno  estremo, 
fa  da  tutti  detto  Masaccio,  non  già  perché  ei  fosse  vizioso,  essendo 
egli  la  bontà  naturale,  ma  per  la  tanta  trascurataggine...  ».  Disce- 
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Fig.  65. 


polo,  come  si  crede, 
di  Masolino,  seguì  «  le 
vestigiedi  Filippo  {per 
la  prospt  ttiva)  (1)  e  di 
Donato  (per  gli  scorci)^ 
ancoraché  l'arte  fosse 
diversa,  cercando  con- 
tinuamente di  fare  le 
figure  vivissime  e  con 
bella  prontezza  alla 
similitudine  del  vero  ». 
Ma  nelle  prime  sue 
opere  la  composizione 
simmetrica,  la  disposi- 
zione geometrica  delle 
figure  rammenta  i  giot- 
teschi :  disposizione 
che  si  rinviene  ancora 
in  uno  degli  ultimi 
suoi  lavori:  la  Trinità 
(fig.  64)  di  Santa  Maria 


condo  il  Vasari,  avreb- 
be dipinto  una  cap- 
pella in  San  Clemente 
con  la  Crocifissione  e 
le  storie  di  Santa  Ca- 
terina. Ma  quando 
vennero  in  luce  i  di- 
pinti di  Masolino  a 
Castiglione  d'Olona, 
nella  Cappella  di  San 
Clemente  (nella  quale 
sono  anche  rappresen- 
tati i  fatti  di  Sant'Am- 
brogio^ gli  Evangelisti, 
i  Dottori  della  Chiesa, 
gli  Apostoli,  V Annun- 
ciazione^ San  Cristo- 
Masaocio  -  Adamo  ed  Eva  cacciati  dal  Paradiso,  y^^,^^    l'opera  di  Ma- 


(1)  Al  Bnmelleschi  Masaccio  roso  omaggio,  inspirandosi  ai  suoi 
edilizii  nella  parto  architettonica  do'  suoi  (piadri. 
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solino  parve  preponderante.  I  dipinti  di  San  Clemente,  per  la 
parte  che  vi  ebbe  Masaccio,  non  sono  posteriori  al  1422.  Nel  1424 
troviamo  Masaccio  a  Firenze,  dove  fin  dal  22  era  consacrata 
quella  Chiesa  del  Carmine,  ch'egli  doveva  col  suo  maestro  deco- 
rare di  famosi  affreschi,  che  sono  la  prima  parola  dell'arte  moderna. 


Fig.  66.  —  Masaccio  -  San  P  etro  e  san  Giovanni  risanano  gl'infermi. 

^  Dipinse  dunque  con  Masolino  la  Cappella  Brancacci,  mettendo 
in  evidenza  la  sua  superiorità  sul  maestro.  Sono  storie  del  Vecchio 
e  del  Novo  Testamento  (fig.  65  e  66),  mirabili  per  sentimento 
di  colore,  perizia  del  nudo,  naturalismo  non  scompagnato  dalla 
più  gentile  idealità.  Appartengono,  pare,  a  Masaccio  questi  sei 
affreschi:  Adamo  ed  Eva  cacciati  dal  Paradiso  ;  Gesù  comanda 
a  san  Pietro  il  miracolo  del  pesce;  8an  Pietro  e  san  Giovanni  risa- 


nano  gV  infermi;  San  Pietro  fa  V  elemosina  ai  poveri;  San  Pietro 
hattezsa;  parte  della  Besurrezione  del  nepote  delV Imperatore.  Ma- 
saccio, in  quest'opere,  appare  senz'altro  precursore  di  Michelangelo 
e  di  Raffaello,  che  la  prima  delle  citate  storie  imitò  nella  Bibbia 
di  Raffaello.  La  grande  pittura  murale  riassume  la  storia  della 
pittura  ;  e  gli  affreschi  de  la  Cappella  Brancacci  ne  sono  una 
delle  colonne  miliari,  tra  quelli  d'Assisi  e  del  Camposanto  di 
Pisa  e  le  Stanze  e  le  Logge  Vaticane.  Tutti  i  piti  grandi  artisti 
del  Rinascimento  andarono  a  inspirarsi  ne  la  Cappella  Brancacci. 
«  Non  ci  dobbiamo  sorprendere  (scrive  il  Lafenestre),  se  tutti  i 
quattrocentisti,  tanto  ingegnosi,  tanto  sapienti,  cercassero  ne  la 
Cappella  Brancacci,  dinanzi  a  questi  affreschi,  interrotti  dalla 
miseria  e  dalla  morte,  esempi  di  semplicità  e  di  armonìa,  senza 
giungere  per  altro  a  riafferrare  l' anima  scomparsa  del  povero 
Masaccio  ».  Del  quale  scrisse  il  Caro  : 

Finsi,  et  la  mia  pittura  al  ver  fu  pari: 

l'atteggiai,  l'avvivai,  le  diedi  '1  moto;  ; 

le  diedi  affetto.  Insegni  il  Bon arroto  \ 

a  tutti  gli  altri,  e  da  me  solo  impari.  ' 

E  giustamente,  «  perché  in  vero  (afferma  il  Vasari)  le  cose  fatte  ( 
innanzi  a  lui  si  possono  chiamar  dipinte,  e  le  sue  vive,  veraci  1 
e  naturali,  allato  a  quelle  state  fatte  dagli  altri  ».  In  Masaccio,  , 
a  straordinarie  doti  tecniche  si  accoppiano  straordinarie  doti 
intellettuali.   Le  figure   piantano  e  scorciano  assai  meglio  di 
quelle  di  Giotto  ;  ma  soprattutto  sono  intese  con  una  intuizione  \ 
da  vero  psicologo   del  loro  carattere  ìntimo  umano,  non  piti  \ 
astratto  e  leggendario.  i 
Filippo  di  Tomma^so  Lippi,  fiorentino  (1406-1469),  crebbe  nel  < 
Monastero  del  Carmine,  e  nel  1421  fece  professione.   Avendo  , 
vocazione  piti  all'arte  che  alla  vita  claustrale,  abbandonò  il  con- 
vento, nel  1438 ,  senza  smettere  1'  abito  di  carmelitano  :  il  che, 
per  altro,  non  gl'impedì  di  amare  e  di  far  sua  la  monachella 
Lucrezia  Buti,  del  Convento  di  Santa  Margherita  in  Prato.  Della 
sua  vita  avventurosa  narrano  anche  i  novellieri .   Il  Bandello 
(p.  1%  nov.  58"),  per  mostrare  che  gli  eccellenti  artisti  sempre 
furono  onorati,  narra  di  fra'  Filippo  che,  preso  una  volta  da'  Mori, 
e  fatto  schiavo,  fu  poi  liberato  e  onorato  per  la  sua  valentìa  di 
pittore.  Il  fatto  è  raccontato  quasi  con  le  medesime  parole  del 
Vasari  (la  prima  edizione  del  Vasari  ò  del  1550,  quella  del  Ban- 
dello del  1554):  mail  Bandello  dice,  nella  dedicatoria,  di  averlo 
udito  da  Leonardo,  di  cui  fa  un  bel  ritratto,  che  a  suo  luogo 
citeremo.  Fra'  Filippo  visse  gli  ultimi  anni  di  sua  vita  a  Spoleto, 


nella  cui  Cattedrnle  fa  sepolto.  Il  Poliziano  dettò  l'epitaffio  inciso 
su  la  sua  tomba. 

Il  giudizio  su  l'uomo  à  nociuto  al  giudizio  su  1'  artista.  Oggi 
qualcuno,  reagendo,  considera  il  Lippi  il  più.  grande  artista  fio- 
rentino anteriore  a  Leonardo  :  e  questo  è  troppo.  È  una  tendenza 
da  fuggire  quella  di  certi  storici  che  s'innamorano  tanto  del  loro 
soggetto,  da  proclamare  l'artista  da  loro  studiato  il  più  grande 


'ig.  67.  —  Fra'  Filippo  Lippi  -  La  danza  di  Salome,  affresco  nella  Cattedrale  di  Prato. 

artista  del  suo  tempo,  o  del  suo  paese,  o  anche  di  tutti  i  tèmpi 
e  di  tutti  i  paesi!  Il  Supino  lo  chiama  il  primo  pittor  della 
donna,  e  il  Chiappelli  aggiunge  dei  fanciulli.  La  sua  musa  fu 
Lucrezia  Buti,  il  cui  ritratto  è  la  Santa  Margherita  della  Gallerìa 
comunale  di  Prato.  Diede  a  gli  angioli  sembianza  di  vispi  bambini, 
umano  la  Vergine:  come  si  vede  nella  Incoronazione,  eseguita 
per  le  monache  di  Sant'Ambrogio  nel  1441,  oggi  nella  Gallerìa 
dell'Accademia  di  Belle  Arti.  Egli  precede  il  Botticelli  nel  rap- 
presentare la  romantica  soavità  della  Vergine,  il  Gozzoli  nella 
gaja  figurazione  della  vita  infantile.  Come  conobbe  la  vita,  seppe 
ritrarre  con  potenza  ad  altri  ignota  il  dolore.  Il  suo  capolavoro 
(1456-64)  sono  gli  affreschi  del  coro  della  Cattedrale  di  Prato  con 
figure  maggiori  del  vero:  le  storie  della  vita  di  san  Giovanni 
Battista  e  quelle  de  la  vita  di  santo  Stefano;  negli  spicchi  della 
vòlta,  i  quattro  Evangelisti,  maestose  figure  che  il  pittore  della 
Sistina  non  disdegnò.  Indimenticabili  la  Danza  di  Salome  (fig.  67) 
che  inspirò  il  D'Annunzio,  e  la  Lapidazione  di  santo  Stefano,  che 
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ricorda  le  terzine  di  Dante  (Purg.,  xy,  106-114).  Questi  affreschi 
stanno  tra  la  Cappella  Brancacci  e  il  Coro  di  Santa  Maria  Novella 
4el  Ghirlandaio.  Citeremo  da  ultimo  gli  affreschi  del  Coro  della 
Cattedrale  di  Spoleto:  V  Annunciazione  ^  la  I^atività,  la  Incoro- 
nazione, la  Morte,  V Assunzione  della  Vergine. 


Fig.  68.  —  Benozzo  Gozzoli  -  Alessandro  V 
(afEresco  nella  Chiesa  di  San  Francesco  a  Montefalco). 


Fu  scolaro  d(4  Lippi  il  graziosissirao  e  accuratissimo  Francesco 
DI  Stefano,  fiorentino  (1422-1457),  detto  il  Pesellino,  pittore 
di  cassoni  nuziali.  Citiamo  Un  tribunale  e  il  boccaccesco  (Z)ec.,  x,lO) 
Matrimonio  di  Griselda  col  Marchese  di  Sai  a  zzo ,  della  Gallerìa 
Morelli  a  Berganjo. 

Morendo,  fra'  F'ilippo  affidò  il  figlio  Filippino  al  suo  scolaro  e 
ajuto  Fra'  Diamante,  da  Prato  (1430?-1492?),  che  da  ultimo  la- 
vorò nella  corte  pontificia. 

Bknozzo  Gozzoli,  fiorentino  (1420-1498),  figlio  di  lavoratori  della 
terra,  cominciò,  degno  disc('])olo  dell'Angelico,  mistico,  finì  rea- 
lista. Per  facilità  spontaneità  fecondità,  non  fu  secondo  a  nessuno. 
Nel  1452  dipinse  a  M(mtefalco,  continuando  l'azione  del  maestro 
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in  quella  regione:  nell'abside  della  Chiesa  di  San  Francesco  (fi- 
gura 68)  narrò  con  ingenua  freschezza  in  (juiudici  quadri  quindici 
episodii  della  vita  del  Poveiello  d'Assisi.  Ma  non  era  più  il  tempo 
delie  inspirazioni  francescane:  anche  Benozzo  presto  s'innamorò 
del  mondo  sensibile,  e  quasi  divenne  un  pittore  di  genere,  inspi- 


Fifr.  69.  —  Benozzo  Gozzoli 
Particolare  di  affresco  (Cappella  dei  Palazzo  Riccardi). 


randosi  alla  osservazione  della  vita  quotidiana.  Qui  sono  da  ricor- 
dare tre  grandi  opere:  la  Cappella  del  Palazzo  Riccardi  (1459). 
(fig.  69),  quella  di  sant'Agostino  in  Sangemignano  (1463-65),  le  pit- 
ture del  Camposanto  pisano  (1469-85).  Nella  prima,  rappresentante 
la  storia  dei  Magi,  il  Gozzoli  si  rivela  primo  paesista  tra  i  quattro- 
centisti :  il  paesaggio  non  è  qui  il  solito  sfondo  di  quadro,  ma 
7  —  II  •  Natali  e  Vitelli. 
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una  veduta  animata,  piena  di  colore  locale.  Nel  Viaggio  de'  Magi 
a  Betlemme,  ritrae  un  corteo  fiorentino  del  secolo  xv.  Nella  Chiesa 


di  Sant'Agostino  in  Sangemignano  il  nostro  realista  rapi)resenta, 
in  diciassette  composizioni,  la  vita  di  sant'Agostino,  dal  suo  in- 
gresso nella  scuola  di  grammatica  (quale  il  Gozzoli  ritrae  quella 
di  sant'Agostino,  doveva  essere  una  scuola  italiana  del  sec.  xv) 

i 
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alla  sua  morte.  Finalmente  gli  affreschi  di  Pisa  sono  ventitré 
storie  dell'Antico  Testamento,  delle  quali  la  più  famosa  e  pia- 
cevole è  quella  de  la  vendemmia  e  dell'ebrezza  di  Noè  (fig.  70). 


Discepolo  del  Gozzoli  fu  Domenico  di  Michelino  (1417-1491), 
degno  di  ricordo  pel  quadro,  che  fece  per  l'Opera  di  Santa  Maria 
del  Fiore  nel  quale  è  figurato  Dante  e  il  suo  triplice  mondo  (fi- 
gura 71). 
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Esercitò  anche  la  pittura  (e  rinnovò  la  scuola,  almeno  pel 
triimite  di  Leonardo,  di  cui  fu  l'unico  maestro)  lo  scultore  Vir- 
ROCCHio,  del  quale  si  conoscono  due  opere  sicure:  il  Battesimo 
di  Cristo  (nella  Gallerìa  dell'Accademia  di  Belle  Arti  a  Firenze)  e  la 
Incoronazione  della  Vergine  (già  nel  Convento  della  Crocetta;  oggi 
fuori  d'Italia).  Quell'amorino  d'angiolo  biondo  del  Battesimo 
fu  attribuito  dal  Vasari  a  Leonardo  giovanetto.  Ma  il  Eey- 
mond,  in  una  recente  conferenza  fiorentina,  l'à  rivendicato 
al  Verroccliio,  con  V Annunciazione  degli  Utfizii,  attribuita  anche 
essa  a  Leonardo. 

Del  Verrocchio  fu  anche  creato  Lorenzo  di  Credi  (1459-1537), 
scultore  e  pittore  di  cui  le  gallerìe  fiorentine  posseggono  quadri 
e  tondi  (1),  lavorati  con  estrema  diligenza.  Imitatore  del  Ver- 
rocchio prima,  di  Leonardo  poi  (la  Madonna  in  trono,  con  a  lato 
san  Zanobi  e  il  Battista,  della  Cattedrale  di  Pistoja,  pare  sia  opera 
del  Verrocchio,  finita  soltanto  da  Lorenzo),  artista  originale  non 
fu,  ma  eccellentissimo  disegnatore,  come  si  vede  ne'  disegni  degli 
Uffizii  e  del  Louvre  ;  tantoché  il  Cavallucci  vorrebbe  che  i  fac- 
simili  delle  sue  teste  insegnassero  nelle  scuole  d'arte  con  che 
occhio  debba  guardarsi  e  con  che  mano  ritrarsi  il  vero. 

I  fratelli  fiorentini  Antonio  ,  a  noi  noto  come  scultore ,  e 
Pietro  del  Polla-JOlo  (1443-1496?),  detti  così  perché  figli 
d'un  pollaiolo,  operarono  quasi  sempre  in  compagnia  e  come  scul- 
tori e  come  orefici  e  come  pittori,  sebbene  il  merito  di  pittore 
spetti  pili  a  Pietro,  discepolo  del  Verrocchio,  che  ad  Antonio. 

Antonio  ama  ritrarre  nei  disegni,  nelle  stampe,  nelle  pitture 
la  realtà,  e  persino  la  realtà  brutale,  e  si  compiace  talvolta  di 
soggetti  sanguinarli  e  crudeli.  Si  vedano  i  due  quadretti  degli 
Ufiìzii,  rappresentanti  Ercole  e  Antèo  ed  Ercole  che  ammazza 
L'Idra  Lernèa,  e  l'incisione  detta  degli  uomini  nudi  :  dieci  gla- 
diatori impegnati  in  un  bosco  in  una  lotta  tremendi).  La  Gallerìa 
Nazionale  di  Londra  possiede  il  suo  capolavoro ,  il  Martirio  d 
san  Sebastiano,  descritto  dal  Vasari. 

Pietro  cammina  su  le  orme  del  fratello,  ma  è  più  di  lui  pit- 
tore: le  sue  opere  non  sono  energiche,  ma  ànuo  delicatezza  di 
sentimento  e  armonìa,  come  si  vede  nella  Incoronazione  della 
Vergine  (Collegiata  di  Sangemignano). 

Alesso  Baldovinetti,  fiorentino  (1427-99),  scolaro,  forse,  del 
Castagno,  cercò  di  perfezionare  i  procedimenti  della  pittura  mu- 
rale: nel  che  fu,  come  Leonardo,  sfortunato,  avendo  le  sue  espe- 


(1)  P:iro  clic  i  tondi  in  pittura  venissero  in  voga  a  Firen/.o  dopo 
l'.-ippari/ioiH'  (l(^i  tondi  di  ternicotta  di  I^nca  Della  liobbia. 
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rienze  cliiraiche,  le  sue  ricerche  di  nuove  tempere  e  vernici,  atte 
a  salvare  dal  danno  dell'umidità  i  dii)inti ,  cagionato  la  rapida 
rovina  di  quelli.  Ottimo  musaicista,  fu  a  lui  affidata  la  cura  di 
restaurare,  nel  1482,  i  musaici  della  cupola  del  Battistero  Fioren- 
tino. «  Dilettossi  molto  di  far  paesi,  ritraendoli  dal  vivo  e  natu- 


Kig.  72.  —  Piero  di  Cosimo  -  Madonna  circondata  da  Santi  (Gali,  degli  Uffizii). 

rale,  come  stanno  appunto».  È  autore  d'un  curioso  libro  di  bicordi. 
Ma  la  sua  gloria  maggiore  è  quella  di  avere  avviato  all'arte  Dome- 
nico del  Ghirlandajo. 

Discepolo  del  Baldovinetti,  ma  debole  imitatore  della  maniera 
iell'Angelico,  fu  Cosimo  Rosselli,  fiorentino  (1439-1507),  maestro 
illa  sua  volta  di  fra'  Bartolomeo  della  Porta,  del  quale  diremo 
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a  suo  tempo,  e  di  Pier  di  Lorenzo,  detto  dal  nome  del  maestro 
Piero  di  Cosimo  (1462-1521),  fiorentino,  che,  per  altro,  ricorda 
Leonardo  nel  colorito.  Il  suo  capolavoro,  Madonna  circondata  da 
santi  (fig.  72)  è  a  gli  Ufiìzii  di  Firenze,  dove  si  ammira  anche  il 
suo  Perseo  che  libera  Andromeda  :  opera  fantasiosa,  e  pur  lavorata 
con  estrema  diligenza.  Ebbe  la  gloria  di  avviare  all'arte  Andrea 
del  Sarto. 

S'io  strano  e  strane  fùr  le  mie  figure, 
diedi  in  tale  stranezza  e  grazia  ed  arte, 
e  chi  strana  il  disegno  a  parte  a  parte, 
dà  moto,  forza  e  spirto  alle  i^itture. 

Così  di  lui  un  epigramma  anonimo  del  secolo  xvi.  E  G.  Morelli: 
«  Fra  i  pittori  del  secolo,  se  eccettuiamo  B.  Gozzoli,  il  Pinturiochio 
e  L.  Costa,  nessuno  si  è  dedicato  al  paesaggio  come  Pier  di 
Cosimo  ».  Il  quale,  come  Filippino  Lippi,  attese  a  preparare  trionfi, 
mascherate,  apparati  per  rappresentazioni  profane  ;  come  il  Bru- 
nelleschi,  appartenente  a  una  generazione  più  seria  e  ancor  reli- 
giosa, aveva  atteso  a  preparare  ingegni  per  le  sacre  rappresen-pj 
tazioni. 

Sandro  Filipepi,  fiorentino  (1447-1510),  detto  Botticelli,  perché 
uscito  dalla  bottega  d'un  orefice  di  tal  nome,  fu  discepolo  di  fra'  i 
Filippo  Lippi:  con  la  cui  scòrta,  a  soli  ventidue  anni,  si  acquistò 
già  bella  fama.  Il  primo  periodo  della  sua  attività  pittorica  è  quello 
de'  quadri  di  soggetto  sacro.  Un  vero  capolavoro  di  poesìa  cri- 
stiana è  il  tondo  rappresentante  La  Vergine  del  Magnificat  (Gallerìa  j 
degli  Uffizii).  «  Non  si  può  descrivere  la  bellezza  che  Sandro  mostrò  j 
nelle  teste»  che  si  vedono  neW Adorazione  dei  Ee  Magi  (Gallerìa  9 
degli  Uffizii),  nella  quale  ritrasse  i  principali  personaggi  della  I 
famiglia  medicea.  Ma  l'amico  di  Lorenzo  e  Giuliano  de'  Medici  1 
e  del  Poliziano  fu  soprattutto  originale  ne'  dipinti  di  argomento  8 
mitologico  e  allegorico.  Come  il  Poliziano  nella  poesìa,  e'  fu  dei  t 
primi  a  trattare  nella  pittura  argomenti  profani,  anzi  pagani: 
possiamo  dire  che  la  poesìa  neopagana  del  Poliziano  trovò  un? 
illustratore  nel  Botticelli.  La  Venere  Anadiomène  (Uffizii)  e  la 
Primavera  (Accademia  di  Belle  Arti)  sono  infatti  quasi  una  illu- 
strazione delle  stanze  della  Giostra.  Nella  Gallerìa  Pitti  c'è  un 
ritratto,  attribuito  a  Sandro,  de  la  bella  Simonetta^  la  dolce  inna- 
morata di  Giuliano,  l'eroe  della  Giostra.  Fra  le  opere  dipinte  dal 
Botticelli  per  Lorenzo,  c'è  una  Pallade,  ritrovata  per  caso  nel 
1895  in  Palazzo  Pitti.  È  inimitabile  la  grazia,  la  nobiltà  della 
serena  soave  dea,  che  à  vinto  e  sottomesso  il  Centauro,  cioè  la 
brutalità  e  la  violenza  :  manifesta  allusione  alla  forte  e  sapiente 
opera  di  Lorenzo  de'  Medici,  che,  debellata  la  violenza  e  la  di- 
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scordia,  dà  ai  popoli  un'èra  di  pace  e  di  prosperità,  propizia  a  gli 
studiialle  arti  ai  commerci.  Notabile  la  ricomposizione  che  Sandro 
fece,  valendosi  della  descrizione  di  Luciano,  della  Calunnia  di 
Apelle  :  su  la  quale  trionfa  la  Verità,,  bella  figura  ignuda,  come 
alla  verità  si  conviene,  con  la  destra  accennante  il  cielo.  Questo 
quadro,  diremo  così,  archeologico  è  a  gli  Uffizii.  Bel  misto  di  realtà 
e  d'allegorìa  sono  due  freschi  (oggi  al  Louvre)  provenienti  dalla 
Villa  Lemmi:  in  uno  dei  quali  è  effigiato  Lorenzo  Albizzi,  che 
una  donna  conduce  verso  sette  donne  (le  Arti  Liberali);  nell'altro 
Giovanna  Tornabuoni,  fidanzata  di  Lorenzo ,  la  quale  riceve  gli 
omaggi  di  quattro  donne  (le  Virtù).  Drammaticissima  La  morte 
di  Virginia,  della  Gallerìa  Morelli  in  Bergamo,  alla  quale  faceva 
riscontro  La  morte  di  Lucrezia,  volata  in  una  gallerìa  privata 
inglese.  Verso  il  1482,  egli  fu  chiamato  a  Roma.  Appartengono  a 
lui  tre  degli  affreschi  de  la  Cappella  Sistina  ;  in  uno  de'  quali  son 
rappresentate  storie  di  Mosè,  in  un  altro  la  Punizione  di  Korah, 
Dathan  e  Ahiron  (fig.  73),  nell'  ultimo  la  Purificazione  del  leb- 
broso e  la  Tentazione  di  Gesù  (fig.  74)  :  belli  di  forza  drammatica, 
sicurezza  di  disegno,  grazia,  degni  di  competere  con  gli  altri 
affreschi  delle  pareti  laterali  della  stessa  Cappella,  fatta  costruire 
da  Sisto  IV,  dovuti  al  Rosselli  a  Pier  di  Cosimo  al  Ghirlandajo 
al  Signorelli  al  Perugino  al  Pinturicchio.  Questo  ciclo  di  pitture 
rappresentanti,  secondo  le  idee  medievali,  le  azioni  di  Mosè  a 
riscontro  di  quelle  di  Cristo,  è  il  piii  importante  monumento 
pittorico  del  Quattrocento  che  Roma  possegga  ;  e  basta  a  dare 
un'idea  della  pittura  storica  fiorentina  e  umbra  di  quel  secolo 
felice. 

Tornando  al  Botticelli,  egli  fu  mirabile  decoratore,  e  uno  de' 
primi  a  dipingere,  e  bene,  i  fiori.  Sandro  colpisce  sempre  per 
la  sua  grazia  malinconica,  per  la  nudità  gracile  e  sottile  delle 
figure  femminili,  per  la  romantica  idealità  delle  sue  fantasie. 
Persino  certe  scorrezioni  del  disegno  piacciono  in  questo  poeta 
lirico  del  pennello,  in  questo  strano  mistagogo  della  pittura,  pa- 
gàno  a  un  tempo  e  mistico,  non  per  nulla  troppo  caro  a  certe 
disequilibrate  anime  moderne.  Pochi  anni  or  sono,  il  preraffael- 
lismo  diede  voga  al  Botticelli,  che  godè  un  quarto  d'ora  di  cele- 
brità anche  tra  le  donnine  che,  per  solito,  non  s'  occupano  di 
storia  dell'arte,  in  grazia,  almeno,...  della  pettinatura  alla  Bot- 
ticelli, Oggi  la  moda  comincia  a  scomparire;  ma  egli  sarà  sempre 
un  artista  affascinante,  l'artista  rappresentativo  della  sua  età 
piena  di  contrasti  e  di  contraddizioni.  L'amico  di  Lorenzo  e  del 
Poliziano  fu  del  Savonarola  «  in  guisa  partigiano,  che  ciò  fu  causa 
che  egli,  abbandonando  il  dipingere,  e  non  avendo  entrate  da 
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vivere,  precipitò  in  disordine 
grandissimo.  Peroccbé ,  es- 
sendo ostinato  a  quella  parte 
e  facendo  il  piagnone,  si  diviò 


si  trovò  vecchio  e  povero  di 
sòrte,  che,  se  Lorenzo  de' 
Medici  non  lo  avesse  sovve- 
nuto, e  poi  gli  amici  e  molti 
uomini  da  bene,  stati  affe- 
zionati alla  virtù,  si  sarebbe 
.quasi  morto  di  fame  ».  E  il 
partigiano  del  Savonarola 
aveva  intuito  la  grandezza 
di  Dante:  aveva  fatto  disegni 
illustrativi  deU?L Divina  Com- 
media, che  furono  incisi  da 
Baccio  Baldini,  per  l'edizione 
fiorentina  del  1481,  commen- 
tata da  Cristoforo  Landino. 
Vero  è  ch'egli  seppe  troppo 
meglio  ritrarre  le  visioni  ce- 
lestiali che  gli  orrori  dell'In- 
ferno; e  assai  meglio  illustrò 
le  Eime  del  Petrarca,  stam- 
pate a  Firenze  nel  1488,  e, 
in  quattro  tavole  d'un  cas- 
sone nuziale,  oggi  sparse  a 
Parigi  e  a  Londra,  la  novella 
boccaccesca  di  Nastagio  degli 
Onesti  {Dee.,  V,  8),  che  con 
l'altra,  già  citata,  di  Griselda 
fu  assai  cara  ai  pittori  del 
sec.  XV. 

Fu  discepolo  di  Sandro 
Filippino  Lippi  (1457-8- 
1504),  nato  a  Prato  dagli 
amori  di  fra'  FilÌ2)po  con 
Lucrezia  Buti.  Filippino  «  fu 
di  tanto  ingegno  e  di  sì  co- 
piosa invenzione  nella  pit- 
tura e  tanto  bizzarro  e  nuovo 
ne'  suoi  ornamenti,  che  fu  il  primo  il  quale  ai  moderni  mostrasse 
il  nuovo  modo  di  variare  gli  abiti,  e  che  abbellisse  ornatamente 
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F'ig.  75.  —  Filippino  Lippi 
San  Paolo  visita  san  Pietro  nel  carcere, 
(Cappella  Brancacci.) 
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con  vesti  antiche  succinte  le  sue  figure  ».  A  ventitré  anni  gli  fu 
affidato  nientemeno  che  il  compimento  delle  pitture,  lasciate 
interrotte  da  Masaccio,  de  la  Cappella  Brancacci  :  opera  da  spa- 
ventare il  più  provetto  artista.  Non  giunse  ad  eguagliare  quel 
genio  unico,  ma  se  la  cavò  con  onore.  Appartengono  a  lui  parte 
della  Besurrezione  di  un  giovinetto,  la  Crocifissione  di  san  Pietro, 
San  Pietro  e  san  Paolo  dinanzi  al  Proconsole,  San  Pietro  visitato 
da  san  Paolo  nel  carcere  (fìg.  75),  San  Pietro  liberato  dal  carcere. 
Non  poche  opere  di  Filippino  si  possono  vedere  a  Prato  a  Lucca 
e  a  Firenze,  nelle  chiese  e  nelle  pubbliche  gallerìe,  in  Badìa  {Ap- 
parizione della  Vergine  a  san  Bernardo,  opera  di  profondo  senti- 
mento religioso),  in  Santo  Spirito.  Nel  1489  fu  chiamato  a  Eoma, 
dove  dipinse  V Annunciazione  e  il  Trionfo  di  san  Tommaso 
d"* Aquino  ne  la  Cappella  dei  Caraffa  alla  Minerva.  Ma  il  soggiorno 
di  Roma  snaturò  l'arte  sua,  allontanandolo  dalla  bella  semplicità 
fiorentina. 

Fu  suo  alunno  Rapfaellino  (Capponi)  del  Garbo  (1466-1524), 
detto  così  forse  per  antifrasi,  giacché,  avendo  di  sé  dato  in  gio- 
vinezza bellissime  speranze,  divenne  poi  goffo  e  sgraziato. 

Chiude  la  serie  de'  grandi  maestri  fiorentini  del  Quattrocento 
Domenico  del  Ghiulandajo  (1449-1495),  discepolo  del  Baldovi- 
netti  e  maestro  di  Miclielangelo.  Pratico  d'oreficerìa,  che  fu  l'arte 
del  padre  suo  Tommaso  Bigordi,  detto  Ghirlanda jo  per  essere 
«  il  primo  che  trovasse  e  mettesse  in  opera  quegli  ornamenti 
del  capo  delle  fanciulle  fiorentine,  che  si  chiamano  ghirlande  », 
Domenico  non  restò  di  disegnare  continuamente,  e,  pittore  nato, 
divenne  un  affreschista  insuperabile,  da  stare  insieme  con  Giotto 
e  con  Masaccio.  Fu  d'inesauribile  fecondità  :  aveva  ordinato  a' 
suoi  giovani  di  accettare  qualunque  lavoro  che;  capitasse,  «  seb- 
bene fossero  cerchi  di  paniere  di  donne  ;  perché,  non  li  volendo 
fare  essi,  li  dipignerebbo  da  sé,  acciocché  nessuno  partisse  scon- 
tento dalla  sua  bottega  »  (1).  Vivezza  di  teste  e  di  moti,  amore 
de  le  belle  architetture  e  del  paesaggio  poetico,  grazia  d'esecu- 
zione sono  i  principali  caratteri  di  questo  gran  pittore.  Del  quale 
Roma  possiede  la  Vocazione  alV apostolato  dei  santi  Pietro  e  Andrea, 
uno  degli  affreschi  della  Sistina  ;  Sangemignano  le  storie  di  s.  Fina 
(1475)  ne  la  Cappella  omonina  della  Collegiata  e  V Annunciazione 
(1482)  nella  stessa  chiesa.  Firenze  si  può  gloriare  degli  affreschi 


(1)  Gli  studii  allora  si  chiamavano,  senz'altro,  botteghe  :  e  vi  si 
creava  la  bellezza  eterna  !  Gli  architetti,  allora,  erano  chiamati  mu- 
ratori, gl'ingegneri  falegnami,  gli  scultori  scalpellini. 
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del  coro  di  Santa  Maria  Novella,  di  quelli  de  la  Cappella  Sas- 
setti ìq  Santa  Trinità,  nel  Cenacolo  del  Convento  di  San  ^larco, 
dell'altro   Cenacolo,   del  S.    Girolamo  e  d'altri  affreschi  nella 


Cliiesa  d'Ognissanti,  deW  Adorasione  de'  Ma<ji  nella  Chiesetta 
degl'Innocenti,  AqW Adorazione  de''  -pai^tori  (nella  quale  il  pittore 
fece  il  proprio  ritratto)  e  della  Vt  r<jine  con  nella  Galleria 

dell'Accademia  di  belle  arti.  Degli  aifresclii  di  Santa  Maria  No- 
vella (1490),  ordinatigli  da  Giovanni  Tornahuoni,  cugino  del  Ala- 
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giiifico,  si  legga  la  liiDga  descrizione  che  ne  fa  il  Vasari.  In  quelle 
storie  della  Vergine  e  del  Battista  tutta  la  Firenze  del  Qnattro- 
<ieiito  rivive  :  tutto  ivi  è  fiorentino,  dalle  architetture  alle 
figure,  che  sono  veri  e  propri  ritratti.  Così,  per  es.,  nell'af- 
fresco Zaccaria  al  Tempio  (fìg.  76),  ne  i)iace  veder  effigiati 
M.  Ficino,  C.  [.andino,  A.  Poliziano  ;  e  nell'affresco  della  Visi- 
iazione  veder  ritratte  nelle  donne  che  accompagnano  la  Vergine, 
le  più  illustri  dame  fiorentine  di  quel  tempo.  Ne  la  Cappella 
Sassetti  in  Santa  Trinità  sono  dipinte  le  storie  di  san  Francesco 
(1485)  :  nelle  quali,  al  solito,  il  Ghirlandaio  ritrasse  Lorenzo  de' 
Medici  e  altri  illustri  cittadini,  e,  genuflessi,  a'  due  lati  della 
storia  del  Miracolo,  Francesco  Sassetti  (da  non  confondere,  come 
qualcuno  fa,  col  viaggiatore  Filippo,  i^osteriore  d'un  secolo),  che 
gli  aveva  allogata  l'opera,  e  Nera,  sua  moglie. 

Il  miglior  discepolo  del  Ghirlandajo,  dopo  Michelangelo,  fu 
Ridolfo  (1483-1561),  suo  figlio. 

2.  —  La  scuola  senese  non  mantenne,  in  verità,  le  promesse  del 
Trecento,  restando  troppo  inferiore  alla  scultura,  del  cui  rinno- 
vamento fu  antesignano,  come  sappiamo,  il  senese  Jacopo  della 
Quercia;  e  non  fu  né  pure  la  lieta  scuola  fra  lieto  popolo,  di  cui 
parla  Luigi  Lanzi.  La  pittura  senese  del  Quattrocento  è,  a  dii- 
cosi,  un'edizione  riveduta  e  corretta,  nella  forma,  della  mistica 
pittura  del  secolo  xiv.  Nella  città  della  Vergine,  nella  patria  di 
santa  Caterina  e  di  san  Bernardino,  il  sentimento  religioso  si 
fondeva  con  le  aspirazioni  civili  del  jjopolo  ;  il  culto  fervido  della 
divinità  con  l'orgoglio  della  supremazìa  cittadina.  Gli  artisti, 
tutti  animati  da  una  fede  ingenua  e  profonda,  non  vollero  ab- 
bandonare un'arte  ch'era  divenuta  il  più  efficace  mezzo  d'espres- 
sione dell'ideale  etico  religioso  civile  del  popolo,  e  continuarono 
sino  ai  primi  anni  del  Cinquecento  a  dipingere  Madonne  e  Santi, 
serbando  immutati  i  tipi  la  composizione  la  infantile  tecnica 
trecentesca. 

Taddeo  di  Bartolo  (1363-1422)  fu  troppo  inferiore  a'  suoi 
grandi  contemporanei  fiorentini. 

Esercitò  notevole  azione  su  i  concittadini  coetanei  Stefano 
Sassetta  (1412-1480  ,  di  cui  si  vedono  alcuni  dipinti  in  San  Do- 
menico di  Cortona  e  nella  Cattedrale  di  Asciano,  dov'  è  affasci- 
nante la  sua  Natività  della  Madonna  (fìg.  77).  Cominciò  Stefano 
a  Siena  il  grande  affresco  della  Incoronazione  della  Vergine^  che 
fu  compiuto  da  Sano  di  Pietro  (1406-81),  il  più  operoso  e  co- 
scenzioso  degli  artisti  senesi  del  Quattrocento,  l'Angelico  della 
scuola,  che  aveva  più  volte  ripetuto  il  medesimo  soggetto. 

Nella  Gallerìa  (ricchissima  di  opere  locali)  dell'Istituto  di  belle 
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arti  a  Siena  si  conserva  il  Giudizio  universale^  del  bizzarro  Gio- 
vanni DI  Paolo  del  Poggio,  bello  per  varietà  di  scene  di  atti 
di  affetti,  ritratti  con  la  diligenza  d'un  miniatore  (1453). 


Fig.  77.  —  Stefano  Sassetta  -  Natività  della  Madonna, 
nella  Cattedrale  di  Asciano. 


Domenico  di  Iìartolo  (1400-44),  assistito  da  Pkiamo  della 
Quercia,  fratello  di  Jacopo,  rappresentò  nell'Ospedale  di  Siena  il 
Oorerno  degV infermi^  V Elemosina  dhina  possessione^  \\  Matrimonio 
delle  fanciulle  dello  Spedale^  V Indtdgenza  del  Papa  al  pio  Islitnto. 


-  Ili  — 

Il  citato  Vecchietta,  scultore,  dimentica  il  realismo  della  sua 
scultura,  e  contimia  l'indirizzo  devoto  e  gentile  della  pittura^ 
come  si  vede  nella  pala  del  Duomo  di  Pienza,  che  è  il  suo 
capolavoro. 


Fig.  78.  Piero  della  Francesca  -  La  Resurrezione,  nella  Gali,  comun.  di  Sansepolcro. 


Ilpiù  valente  dei  discepoli  del  Sassetta  fu  Matteo  di  Gio- 
VAN.Ni  Bartoli,  desideroso  di  tentar  cose  nuove  ;  nei  putti  e 
negli  angioli,  a  giudizio  del  Milanesi,  graziosissinio,  e  soave  nei 
vólti  della  Vergine  (si  veda  V Assunta  della  Cattedrale  di  Gros- 
seto) ;  ma  esagerato  sino  alla  smorfia  nell'espressione  delle  pas- 
sioni :  come  si  vede  nella  Strage  degV innocenti^  dipinta  in  una 
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lunetta  de  la  Cappella  Piccolomini  in  Sant'Agostino  a  Siena,  e 
in  pili  luoghi  ripetuta. 

L'ultimo  pittore  senese  del  Quattrocento,  Bernardino  Fungai 
(1460-1516),  è  peruginesco. 


Fig.  70.  —  Piero  della  Frannosn.i  -  Sigismondo  Malatesta 
(affresco  nel  Tempio  Malatestiano  a  Rimini). 

Dall'Umbria,  alla  quale  non  poco  avevan  dato  i  suoi  maestri, 
e  segnatamente  dal  Pinturicchio,  ebbe  Siena  il  rinnovamento. 

3.  —  Diremo  finalmente  di  due  pittori,  le  cui  opere  sono  l'ad- 
dentellato della  scuola  fiorentina  all'umbra  e  alla  marchigiana: 
Pier  della  Francesca  e  Luca  Signorelli. 

Pietro  Franceschi,  detto  comunemente  Della  Francesca,  da 
Borgo  San  Sepolcro  (1)  (14()6?-1492),  matematico  insigne,  oltre  che 


(L)  Città  ;ill(»ra  umbra,  data  in^l  11  IO  a'  Fiorontiiii  da  Kii<^oiiio  lY. 
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pittore,  studiò  con  Domenico  Veneziano,  da  lui  conosciuto  a  Pe- 
rugia, col  quale  si  recò  a  Firenze,  dove  conobbe  Andrea  del  Ca- 
stagno, e  a  Loreto.  Diede  saggio  del  suo  valore  prima  nella  città 
nativa,  ove  si  vedono  ancora  la  sua  celebre  Resurrezione  (fig.  78), 


Fig.  SO.  —  Piero  della  Francesca  -  Ritratto  muliebre 
(Museo  Poldi-Pezzoii  a  Milano). 

nella  Gallerìa  comunale,  una  tavola  d'altare,  in  Duomo,  e  l'af- 
fresco Ercole  infante  in  casa  Collacchioni  ;  poi  nel  Tempio  Mala- 
testiano a  Einiitii  (fig.  79)  e  nelle  sale  vaticane  della  Segnatura. 
Ma  le  sue  pitture  vaticane  furono  poi  distrutte  per  dar  luogo  a 
quelle  di  Raffaello,  il  quale,  molto  probabilmente,  degli  affrescLi 
di  Pietro  si  valse  come  di  guida  ispirazione  modello.  Arezzo,  Città 
di  Castello,  Urbino,  dove  più  volte  il  Della  Francesca  fu  ospite 
di  Federigo  duca  (si  veda  nella  sacrestia  del  Duomo  la  i^^/a^eZZa- 
8  —  Il  -  Natali  e  ViruLLt. 
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gione  di  G,  Cristo),  Sinigaglia,  Pesaro,  Ancona,  Ferrara,  Milano 
ebbero  o  ànno  opere  di  Piero.  Le  pitture  del  coro  di  San  Fran- 
cesco in  Arezzo,  rappresentanti  le  principali  scene  della  Leggenda 
della  Croce,  un  po'  dure  e  sgraziate,  ma  mirabili  per  la  potenza 
nel  ritrarre  la  forma  umana,  per  l'ardimento  delle  movenze,  per 
la  forza  del  chiaroscuro,  dànno  la  giusta  misura  di  questo  ga- 
gliardo ingegno.  Il  quale  fu  soprattutto  ritrattista  potente  (fi- 
gura 80):  basti  citare  il  ritratto  Isotta  da  Eimini  (Gali.  Naz.  di 
Londra),  e  i  ritratti,  ora  a  gli  Uffizii,  di  Federigo  da  Montefeltro 
e  di  Battista  Sforza,  sua  sposa,  ne'  quali  è  anche  rappresentato 
con  verità  l'aspro  paese  d'Urbino,  come  ne'  quadri  del  Perugino 
gli  ameni  dintorni  di  Perugia.  Paolo  Mantz  giunge  a  dire  che 
«  Piero  si  manifesta,  piii  d'un  secolo  innanzi  di  Holbein,  uno  di 
que'  ritrattisti  implacabili,  che  esprimono  la  personalità  umana 
nell'assoluto  dell'intima  rassomiglianza  ».  E  l'ultimo  studioso  di 
Pietro,  il  Waters,  scrive  che  nessuno  de'  contemporanei,  a  ecce- 
zione di  Masaccio,  superò  Pietro  nelV abilità  interpretativa.  Paolo 
Uccello  lo  superò  nella  prospettiva,  il  PoUajolo  nell'anatomia  ; 
ma  né  l'uno  né  l'altro  seppe,  come  Piero,  far  sentire  allo  spet- 
tatore il  significato  delle  cose.  Fu  autore  d'un  trattato  di  pro- 
spettiva (edito  a  Strasburgo  nel  1899),  che  un  suo  scolaro,  fra' 
Luca  Pacioli  da  Borgo  S.  Sepolcro,  fece  suo  e  pubblicò  col  suo 
nome  :  onde  si  scrisse  questo  epigramma  : 

Geometra  e  pittor,  penna  e  pennello 
così  ben  misi  in  opra,  che  Natura 
condannò  le  mie  luci  a  notte  scura, 
mossa  da  invidia  ;  e  delle  mie  fatiche, 
che  le  carte  allumar  dotte  ed  antiche. 
Tempio  discepol  mio  fatto  si  è  hello. 

Ma  è  giusto  rilevare  che  fra'  Luca,  nel  libro  della  divina  pro- 
porzione, dichiara  apertamente  di  aver  compendiato  il  trattato 
di  prospettiva  del  suo  maestro. 

Creato  di  Piero  fu  Luca  Signorelli,  da  Cortona  (1441?-! 523), 
che,  insieme  con  Leonardo,  mostra  che  l' arte  toscana,  fino  a 
Michelangelo,  non  ebbe  soluzione  di  continuità.  Luca  superò  il 
maestro,  e  «  fu  ne'  suoi  tèmpi  tenuto  in  Italia  tanto  famoso,  e 
l'opere  sue  in  tanto  pregio,  quanto  nessun  altro  in  qualsivoglia 
tempo  sia  stato  giammai  ;  perché  nell'opere  che  fece  di  pittura, 
mostrò  il  modo  di  fare  gl'ignudi,  e  che  si  possono,  sì  bene  con 
arte  e  con  difficoltà,  far  parer  vivi  ».  Nell'amore  del  nudo,  nello 
studio  dell'anatomia,  nella  ricerca  del  drammatico,  nello  sdegno 
degli  accessorii  puramente  ornamentali  (tanto  cari  a'  quattro- 
centisti), egli  precorre  a  Michelangelo.  Ebbero  suoi  quadri  Cor- 
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tona  Urbino  Arezzo  Montepulciiino  Volterra  Perugia  Città  di 
Castello  Spoleto  Arcevia  :  alcuni  si  serbano  ancora  ne'  rispet- 
tivi luoghi;  altri  migrarono  nelle  gallerìe  di  Berlino  Londra 
Parigi  Milano.  Citeremo  la  Madonna  tra  Santi  del  Duomo  di 
Perugia,  la  Flagellazione  della  Gallerìa  di  Brera,  il  Trionfo  della 
Castità  (inspirazione  petrarchesca)  della  Gali.  Naz.  di  Londra,  e 
VEducazione  di  Pan,  con  bellissimi  ignudi,  del  Museo  di  Berlino. 
Ma  più  valse  il  frescante,  die  si  fece  onore  successivamente  in 
quattro  luoghi  :  a  Loreto,  ne  la  Cappella  Sistina,  a  Monte  Oliveto, 
il  Orvieto.  Belli  di  forma  e  vivi  di  colorito  sono  gli  Apostoli  di- 
pinti da  Luca  nella  sacrestia  della  Basilica  di  Loreto,  e  gli 
Evangelisti  e  i  Padri  della  Chiesa,  dipinti  nella  cupola,  e  le  storie 
della  Conversione  di  san  Paolo  e  della  Incredulità  di  san  Tom- 
maso, nella  stessa  Basilica.  Intorno  al  1482  il  Signorelli  dipinse 
nella  Sistina  le  ultime  gesta  di  Mosè  (tìg.  81)  e  la  morte  di  lui,  ne' 
quali  dipinti  c'è  alcunché  della  nobile  serenità  del  Ghirlandaio,  ma 
più  vita.  Piene  di  freschezza  e  d' ingenuità  le  storie  di  san  Be- 
nedetto (1497-98)  nel  Convento  di  Monte  Oliveto  Maggiore  presso 
Asciano.  Ma  la  potenza  terribile  dell'  «  austero  precursore  di 
Michelangelo  »,  come  lo  chiama  Alinda  Bonacci  Brunamonti,  si 
manifesta  nel  compimento  decorativo  (1499-1502)  de  la  Cappella 
de  la  Madonna  di  San  Brizio  nel  Duomo  d'Orvieto.  Sono  grandi 
composizioni,  con  immenso  numero  di  figure  nude,  michelangio- 
lesche :  La  predicazione  e  la  caduta  delV  Anticristo,  La  fine  del 
mondo,  La  resurrezione  de'  morti,  I  dannati  alV Inferno,  La 
chiamata  al  Cielo  delle  anime  elette  (fig.  82).  Sotto  queste  com- 
posizioni, figurò  i  poeti  dei  misteri  d'oltretomba  :  in  quattro 
quadrati,  a  chiaroscuro,  Virgilio  Ovidio  Claudiano  e  Dante  ;  in 
un  tondo,  a  colori,  Esiodo  ;  in  altri  tondi,  scene  tratte  dai  loro 
poemi.  Nella  vòlta  Luca  raffigurò  il  Paradiso  con  Cristo  giudice, 
circondato  dagli  Angioli,  dai  Santi,  dai  Patriarchi,  dagli  Apo- 
stoli, dai  Màrtiri,  dalle  Vergini.  Il  Signorelli  non  fu  indegno  di 
inspirarsi  a  Dante.  «  Nessun  artista  mai  (osserva  il  Miintz)  aveva 
intrapreso  con  maggior  ardire  l'illustrazione  della  fosca  poesìa 
dell'Apocalisse:  nessun  artista  mai  era  riuscito  a  trasportar  lo 
spettatore  con  tanta  forza  ed  evidenza  nel  mondo  soprannaturale 
senza  fargli  perdere  il  contatto  con  la  terra  »:  che  è  pure  la 
forza  e  l' originalità  dell'Allighieri.  E  il  Morelli  :  «  In  nessun 
altro  luogo  l'arte  del  secolo  xv  à  potuto  inspirare  alle  figure 
umane  tanta  passione  e  una  così  prepotente  forza  di  volontà  e 
d'azione,  quanto  in  alcune  di  quelle  poderose  figure  che  Luca  à 
fissato  sul  muro  ad  Orvieto  ».  In  somma  questi  affreschi,  i  quali 
segnano  i  primi  trionfi  del  nudo  nell'arte  moderna^  sono,  forse 


I 


segno  e  d^gl'ignufli  e  con  la  grazia  dell'invenzione  e  disposizione 
delle  storie,  aperse  alla  maggior  parte  degli  artefici  la  via  all'ul- 
tima perfezione  dell'arte  »:  onde  non  si  maraviglia  «  se  l'opere 
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di  Luca  furono  sempre  da  Michelangelo  sommamente  lodate,  né 
se  alcune  cose  del  suo  divino  Giudizio  furono  da  lui  gentilmente  (!) 
tolte  in  parte  dalle  invenzioni  di  Luca...  ».  Dal  1504  in  poi,  Luca 
dimorò  quasi  stabilmente  a  Siena,  dove  a  lui  al  PinturicchioalGenga 
il  magnifico  Pandolfo  Petrucci  alfidò  le  pitture  del  suo  palazzo. 

VIIL 

1.  La  scuola  marchigiana.  —  2.  La  scuola  umbra. 

1.  —  Tutti  gli  storiografi  dell'arte  chiamano  Scuola  umbra  la 
scuola  di  Gentile  da  Fabriano  e  di  P.  Perugino  :  noi  la  chiamammo, 
pili  esattamente,  umbro-marchigiana.  Ma  la  recente  esposizione 
artistica  di  Macerata  (1905),  che  à  provato  la  bontà  della  tèsi, 
che  noi  da  parecchi  anni  sosteniamo,  della  innegabile  esistenza 
d'  un'  arte  genuinamente  marchigiana,  ci  dà  diritto  di  trattare 
d'una  scuola  pittorica  marchigiana. 

La  Marca  ebbe  nel  Quattrocento  una  grande  quantità  di  maestri 
indigeni,  che  prepararono  e  preannunziarono  la  scuola  perugina. 
Di  alcuni  di  questi  artisti  si  fa  il  nome  ne'  manuali  di  storia 
dell'arte,  come  di  artisti  appartenenti  alla  scuola  umbra  :  qua- 
siché Fabriano,  Camerino,  Urbino,  Sanseverino  si  trovassero 
nell'Umbria  !  Tutte  le  città,  invece,  donde  uscì  il  primo  avvia- 
mento verso  la  nova  scuola,  appartengono  alla  Marca,  compresa 
Gubbio,  che  fu  solo  nel  1860  ridata  dal  Valerio  all'Umbria, 
mentre  per  secoli  ebbe  comuni  le  sòrti  col  Ducato  d'Urbino. 

Se  il  Cavalcasene  si  mostrò  generalmente  severo  coi  nostri 
pittori  del  Quattrocento,  ne  rilevò  tutta  l'importanza  il  più  acuto 
critico  e  storico  della  pittura  italiana  :  abbiamo  nominato  Gio- 
vanni Morelli.  Il  quale,  dove  parla  della  Galleria  di  Berlino, 
dopo  aver  notato  che  non  possiede  nessun'opera  dei  pittori  mar- 
chigiani, s'avventura,  a  mo'  di  digressione,  giù  per  le  spiagge 
dell'Adriatico,  e,  volgendo  lo  spalle  al  mare,  sale  su  i  monti 
vicini,  a  Urbino,  a  Fabriano,  a  Gubbio,  a  Sanseverino.  Non 
possiamo  risparmiare  al  paziente  lettore  una  citazione  un  po' 
lunghetta,  ma  che  fa  proprio  al  caso  nostro:  «  Quando  si  parla 
d'una  scuola  d'arte  umbra,  sotto  tal  nome  non  lia  da  intendersi, 
come  avviene,  solo  la  perugina  o  quella  di  Foligno,  ma  vi  si 
debbono  comprendere  eziandìo  le  diverse  scuole  transappennine, 
le  quali,  a  jmrer  mio,  sono  di  gran  lunga  più  originali  della  pe- 
rugina, quando  anche  di  questa  siano  meno  famose.  Intendo 
riferirmi  alla  scuola  di  Gubbio,  a  quella  di  Sanseverino,  e  par- 
ticolarmente a  quella  di  Fabriano.  Tutte   le  suddette  scuole 
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fiorivano  nel  principio  del  secolo  xv,  cioè  in  un  tempo  in  cui  il 
sentimento  artistico  del  popolo  non  dava  segno  di  vita  né  in 
Perugia,  né  in  Assisi,  né  in  Foligno  ;  essendo  che  i  pittori,  che 
ornavano  con  affreschi  le  chiese  dei  conventi  d'Assisi,  non  erano 
del  paese,  e  quelli  che  lavoravan  di  scalpello,  o  dipingevano  al- 
lora a  Perugia,  erano  per  la  maggior  parte  toscani.  Se  si  vuol 
dunque  conoscere  e  rendersi  famigliare  il  carattere  vero  originale 


Fig.  83.  -  Ottaviano  Nelli  -  La  Verdine  col  Figlio,  Angeli  e  Santi, 
nella  Chiesa  di  Santa  Maria  Nuova  a  Gubbio. 

dell'arte  umbra,  non  si  ànno  da  considerare  solamente  come  suoi 
rappresentanti  Niccolò  da  Foligno  e  il  Perugino  e  il  Pinturicchio, 
come  si  è  fatto  dai  tèmpi  del  Rumohr  {Ricerche  italiane^  ii,  350) 
ad  oggi,  ma  conviene  rivolgere  il  maggiore  studio  su  i  rappre- 
sentanti principali  delle  scuole  di  Gubbio,  di  Sanseverino  e  di 
Fabriano  ».  E  doveva  aggiungere  :  di  Camerino  e  d'Urbino  : 
tanto  più  ch'egli  parla  poi,  oltreché  degli  eugubini,  dei  severi- 
nati  e  dei  fabrianesi,  del  Boccati  di  Camerino  e  degli  urbinati 
fra'  Carnevale,  G.  Santi,  G.  Genga,  T.  Viti.  Trattiamo  di  tutti 
ordinatamente,  con  la  massima  brevità  possibile. 

I  centri  principali  della  pittura  marchigiana  nel  Quattrocento 
sono  Gubbio,  Sanseverino,  Fabriano,  Camerino,  Ascoli,  Urbino. 

Ottavia.no  Nelli  da  Gubbio  è  considerato  dal  Rio  come  «  uno 
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de'  più  fecondi  artisti  del  suo  secolo,  la  cui  influenza  su  i  primi 
sviluppi  della  scuola  umbra  meriterebbe  di  esser  segnalata  dagli 
storici  dell'arte  ».  Per  mezzo  secolo  egli  fu  chiamato  in  tutti  i 
paesi  dove  si  estendeva  il  patronato  di  Guid' Antonio  da  Monte- 
feltro.  Ma  di  lui  non  molto  resta  :  la  Madonna  di  Belvedere  (fig.  83) 


Fig.  84.  —  Lorenzo  e  Jacopo  Salimbene  -  La  Crocifissione 
(Cliiesa  (li  San  Giovanni  a  Urbinoi. 


a  Santa  Maria  Nuova  di  Gubbio  (1404),  che  mandava  in  estasi  il 
mistico  Rio;  alcuni  aftreschi,  pieni  di  grazia,  nel  Coro  di  San- 
t'Agostino a  Gubbio;  gli  nffreschi  del  Palazzo  Trinci  a  Foligno, 
narrazione  vigorosa  di  fatti  religiosi  e  civili,  e  alcune  pitture  in 
Urbino.  Fu  più  volte  console  di  (iubbio:  non  sene  anno  notizie 
dopo  il  1444.  Ebbe  non  pochi  segnaci,  tra  i  (juali  il  fratel  suo 
^  ToMMASLCcio,  Jacopo  Biodi,  Giov.  Fintali,  Domenico  di  Cecco. 
Anche  più  potente  fu  la  scuola  di  Sanseverino,  iniziata  da 
Lorenz:)  e  Jacopo  Salimbene,  che  vivevano  nel  1416:  forti  na- 
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turalisti,  potenti  nnrratori,  come  si  vede  negli  affreschi  della 
Chiesa  di  San  Giovanni  a  Urbino,  rappresentanti  la  Crocifissione 
(figura  84)  e  soggetti  presi  dalla  vita  della  Vergine  e  di  san  Gio- 
vanni Battista,  pe' quali  il  Toschi  non  si  peritò  di  salutarci  due 
fratelli  severinati  precursori  di  Masaccio,  e  che  al  Morelli  i)arvero 
addirittura  michelangioleschi.  Pel  Cavalcasene  le  oi)ere  di  Lorenzo 
sono  l'anello  di  congiunzione  fra  quelle  del  Nelli  e  quelle  di 
Gentile  ;  e  se  nel  naturalismo  Lorenzo  precorse  a  Masaccio,  pel 
«olore  soave  e  smagliante,  pei  contorni  precisi,  per  la  finitezza 
dei  particolari  supera  il  Nelli. 

Altro  notevole  pittore  di  Sanseverino  :  Lorenzo  II,  le  cui 
<ìpere,  che  rammentano  la  maniera  del  Crivelli  e  il  sentimento 
mistico  dell'Alunno,  si  vedono  a  Pausula  (1481),  a  Sarnano,  nella 
Gallerìa  di  Londra  e  nella  Nazionale  di  Eoma. 

«  Che  contrasto  (esclama  il  Kio)  tra  l'umile  destino  del  Nelli 
e  quello  di  Gentile,  la  cui  voga  da  un  capo  all'altro  d'Italia  non 
può  paragonarsi  che  a  quella  di  Giotto  nel  secolo  precedente  » 
e  a  quella  di  Eaffiìello  (aggiungeremo)  nel  secolo  seguente  !  Gen- 
tile da  Fabriano  (1360-70-1427)  è  il  piii  glorioso  rappresentante 
della  scuola  marchigiana,  della  quale  è  l'Angelico.  E  all'Angelico 

10  associa,  nella  sua  cronaca  rimata,  Giov.  Santi  : 

Ma  nell'Italia  in  questa  età  presente 
Vi  fu  il  degno  Gentil  da  Fabriano^ 
Giovan  da  Fiesol,  frate  al  bene  ardente... 

11  Vasari  dell'Angelico  appunto  lo  disse  discepolo  ;  ma  egli  sor- 
passava in  età  di  qualche  lustro  il  frate  fiesolano:  assai  più 
credibile  che  imparasse  l'arte,  come  sostengono  gli  storici  piceni, 
dal  suo  concittadino  Allegretto  Nuzi.  Gentile  piacque  a  papi,  a 
prìncipi,  al  popolo  per  la  ricchezza  delle  sue  composizioni,  pel 
colorito  gajo,  per  la  sua  diligenza  da  alluminatore,  per  la  grazia 
soave  delle  sue  figure.  Lasciò  sue  opere  in  patria,  in  Orvieto,  a 
Firenze,  a  Venezia,  a  Brescia,  a  Roma.  Riconoscendo  l'inferiorità 
dei  loro  pittori,  ancora  bisantineggianti,  i  Veneziani  a  lui  si  ri- 
volsero e  al  Pisanello,  perché  oruassero  il  Palazzo  Ducale.  Gen- 
tile insegnò  l'arte  a  Jacopo  Bellini,  da  cui  partì  il  grandioso 
movimento  della  pittura  veneziana.  Delle  sue  opere  citiamo  la 
Madonna  col  putto  della  Galleria  di  Perugia,  la  Presentazione  al 
Tempio  del  Louvre,  il  grande  polittico  di  Brera,  di  cui  la  parte 
principale  rappresenta  l'/Mcoro/ia^/oJie  della  Vergine,  la  splendida 
Adorazione  de^  Re  Magi  (1423),  che  è  singolare  ornamento  della 
Gallerìa  dell'Accademia  di  belle  arti  a  Firenze  (Fig.  85).  Questa 
ultima  opera  dovette  esercitare  notabile  azione  anche  su  la  scuola 
fiorentina,  come  dimostra  1'  Epifanvi  di  F.  Lippi  (Galleiìa  co- 
munale di  Prato). 
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Non  potè  essere,  come  Amico  Ricci  vorrebbe,  suo  discepolo 
diretto  quell' Antonio  da  Fabriano,  clie  operò  tra  il  1451  e 
il  1471,  del  quale  rammentiamo  un  Crocifisso  crudamente  reali- 
stico (Museo  Piersanti  di  Matelica). 
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Perugia,  che  non  ebbe  nell'età  giottesca  e  nel  primo  Quattro- 
conto  artisti  propri,  ebbe  dalla  Marca  un  buon  pittore  nel  gra- 
zioso Giovanni  Boccati,  camerte,  ivi  stanziatosi  nel  1445:  che  si 


'ig.  86.  —  Carlo  Crivelli  -  Incoronazione  della  Vergine  (Galleria  di  Brera). 


può  utilmente  studiare  nella  Pinacoteca  di  Perugia,  e  nel  polittico 
della  Chiesa  parrocchiale  di  Belforte,  che  è  il  suo  capolavoro. 

Suo  seguace  fu  Girolamo  di  Giovanni,  forse  suo  figliolo. 

Ad  Ascoli  fiorì  la  scuola  di  Carlo  Crivelli,  veneto  di  nascita,- 
o  di  educazione,  ma  marchigiano  di  elezione,  del  quale  poco- 
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«irsa.  Egli  cominciò  a  richiamare  l'atteDzione  degli  studiosi  in 
sul  principio  del  secolo  scorso,  quando  molti  de'  suoi  quadri,  sotto 
il  governo  napoleonico,  escirono  dalle  chiese  e  dai  conventi  mar- 
chigiani, pe'  quali  erano  stati  fatti,  per  passare  in  raccolte  pub- 
l)liche  e  private  d'Europa.  Non  si  conosce  la  data  della  sua  na- 
scita, né  quella  de  la  sua  morte  :  la  data  più  remota  de'  suoi 
quadri  è  quella  d'una  tavola  di  Massa  Fermana,  che  è  certamente 
opera  giovanile,  ma  non  d'un  esordiente:  1468;  e  l'ultima  si 
legge  nella  Incoronazione  della  Vergine  (fig.  86)  della  Gallerìa  di 
Brera  :  1493.  Egli  esercitò  l'arte  sua  principalmente  nella  Marca  : 
dal  68  al  70  o  73,  lavorò  successivamente  a  Massa  Fermana,  Fermo, 
Ancona,  Pausula  e  Monte  Fiore;  dal  70  o  73  all'87  circa,  dimorò 
in  Ascoli  ;  poi  si  stabilì  a  Fermo,  dove  probabilmente  morì.  Lasciò 
una  cinquantina  d'opere,  che  si  conservano  nella  Marca,  nella 
Gallerìa  di  Brera,  a  Berlino,  nella  Galleria  Nazionale  di  Londra, 
recentemente  studiate,  queste  ultime,  da  P.  Buschmann  juniore. 
Queste  opere  sono  giunte  a  noi  perfettamente  conservate  e  per 
la  loro  lunga  immobilità  e  per  la  mirabile  accuratezza  della  loro 
esecuzione:  lezione  ai  nostii  artisti  contemporanei,  che,  incuranti 
della  conoscenza  chimica  dei  colori,  dipingono  quadri  che  vivono 
la  vita  delle  rose  o...  delle  esposizioni.  11  Crivelli  sdegnò  la  pittura 
a  olio,  lavorava  a  tempera,  e  preparava  e  distendeva  con  le  piii 
minuziose  cure  i  colori,  scelti  tra  i  più  durevoli  e  preziosi.  Se 
si  pensa  che  il  Crivelli  viveva  nel  tempo  dei  grandi  rinnovatori, 
non  distogliendosi  mai  da'  procedimenti  bisantini,  rifiutandosi  di 
dipingere  a  olio,  usando  gli  sfondi  d'oro,  riproducendo  sempre 
gli  stessi  tipi  e  motivi,  l'arte  sua  dev'essere  considerata  con- 
venzionale e  reazionaria:  ma,  se  si  giudica  l'arte  in  sé  stessa, 
indipendentemente  da  ogni  circostanza,  non  si  può  non  ammirare 
sinceramente  la  grazia  un  po'  leziosa  delle  forme,  la  nobiltà 
delle  figure,  lo  scintillìo  de'  colori  di  C.  Crivelli.  Il  quale,  dice 
bene  il  Buschmann,  «  gittandosi  nella  corrente  delle  idee  nuove, 
non  sarebbe  stato  che  un  allievo  dei  grandi  maestri  veneti  del 
tempo  suo  ;  mentre  occupa  un  posto  del  tutto  indipendente, 
unico  quasi,  nell'arte  italiana;  è  l'ultimo  fido  all'arte  bisantina, 
ch'egli  eleva  al  suo  più  alto  grado  di  perfezionamento;  della 
quale  riassume  tutti  gli  splendori,  esaurisce  tutte  le  risorse,  e 
che  arricchisce  e  amplifica  con  le  creazioni  del  proprio  genio  ». 
Ma  è  proprio  vero  che  il  Crivelli  si  sottrasse,  come  il  Buschmann 
crede,  al  mondo  esteriore,  creando  un'arte  di  altri  tèmpi,  che  fu, 
insomma,  un  solitario?  Pare  a  noi  che  il  Crivelli,  venetus,  come 
si  firma  ne'  suoi  quadri,  educatosi  nel  Veneto,  come  dimostrano 
le  sue  manifeste  derivazioni  dalla  scuola  muranese  e  dalla  pado- 
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vana,  e  segnatamente  dal  Mantegna,  di  cui  riprodusse  il  motiva 
dei  festoni  di  frutta  e  di  fiori,  essendosi  stabilito  giovanissimo 
nella  Marca,  risentì  l'azione  dei  pittori  nostri  mistici  e  arcaiciz- 
zanti. E,  quando  questi  saranno  meglio  studiati,  il  Crivelli  non 
parrà  più  un  miracolo. 

Nella  Marca  son  numerose  le  opere  di  Vittorio  Crivelli  (fig.  87)^ 
del  quale  non  ci  pare  esagerazione  il  dire  che,  se  è  inferiore  a 
Carlo,  suo  fratello  o  parente,  per  lucentezza  di  colorito,  lo  supera 
nella  espressione  del  sentimento,  fatto  di  soave  e  gentile  malinconìa. 

A  lui  le  ordinazioni  furono  contrastate  nell'Ascolano  dall'asco- 
lano (tedesco  di  origine)  Pietro  Alamanni,  teutonicamente 
rigido. 

Timido,  ma  più  nostro  e  più  grazioso,  è  un  altro  crivellesco  : 
Stefano  Folchetti,  da  Sauginesio,  di  cui  si  ànno  tre  quadri  in 
tre  chiese,  e  due  nella  pinacoteca  comunale  (1492  e  1498)  di 
quella  piccola  città,  e  un  bel  trittico  nella  Collegiata  d'Urbi- 
saglia.  L'ingenuo  pittore  fa  grande  sfoggio  d'oro  e  usa  gli  sfondi 
tutti  d'oro. 

Jl  più  geniale,  dopo  Vittore,  dei  seguaci  di  Carlo  Crivelli  è  il 
proteiforme  Cola  Filotesio,  d'Amatrice  nell'Abruzzo,  ascolano 
di  elezione,  di  cui  la  Pinacoteca  d'Ascoli  possiede  parecchie  opere, 
che  vanno  .da  un  crivellesco  S.  Giacomo  della  Marca  a  due  mi- 
chelangiolesche Sibille.  Visse  nella  prima  metà  del  sec.  xvi,  con- 
temporaneo del  fecondissimo  Vincenzo  Pagani  da  Monterub- 
biano,  che  cominciò  crivellesco  per  sentire  da  ultimo  (ma  molto 
di  lontano)  la  grazia  di  Raffaello. 

Più  tardi  un  altro  grande  veneto,  Lorenzo  Lotto,  diffuse  l'arte 
veneta  nella  Marca:  e  fu  una  restituzione,  perché  i  Veneti  dove- 
vano in  parte  a  Gentile  da  Fabriano,  come  abbiamo  detto,  né 
più  né  meno  che  il  cominciamento  della  scuola  veneziana. 

Eccoci  a  Urbino.  Giov.  Santi,  padre  e  primo  maestro  di  Raf- 
faello, nacque  a  Urbino  tra  il  1435  e  1440;  e  fu,  a  confessione 
del  Cavalcasene,  «  uno  di  quella  schiera  d'artisti,  quali  Piero 
della  Francesca,  L.  Signorelli  e  Melozzo  da  Forlì,  che  portarono 
largo  contributo  all'arte  della  pittura  ».  «  iSe  non  ci  curassimo 
delle  sue  opere,  si  avrebbe  una  grande  lacuna  negli  elementi  che 
concorsero  a  formare  la  grande  arte  di  Raffaello  ».  Dovè  trarre 
inspirazioni  dagli  affreschi  dei  Severinati  nella  Chiesa  di  San  Gio- 
vanni; ma  soprattutto  fu  seguace  di  Pier  della  Francesca  (come 
si  vede  negli  arditi  scórti  della  Resurrezione  di  Cristo^  dipinta  a 
fresco  in  San  Domenico  a  Cagli)  e  di  Melozzo  da  Forlì,  suoi  ospiti 
e  amici,  e  sentì  la  grazia  del  Perugino.  Opere  sue  si  ammirano 
a  Urbino,  Fano  (fig.  88),  Urbania,  Cagli,  Montefiorentino,  Gra- 


—  126  — 


•darà,  nelle  gallerìe  Laterana  e  Colonna  a  Roma,  a  Brera,  nelle 
gallerie  di  Londra  e  di  Berlino.  La  Vergine  col  putto  e  santi  (1484) 
^el  Municipio  di  Gradara  esprime  l'afletto  materno  con  efficacia 


Fig.  87.  —  Vittorio  Crivelli  -  Polittico,  nella  Galleria  comunale  di  Sanseverino. 

veramente  degna  del  padre  di  Raffaello.  E  il  suo  divino  figliuolo 
{ch'egli  avrebbe  ritratto  in  un  angelo  de  La  santa  conversazione 
<li  Cagli)  Giovanni  anticipa  anche  per  quel  largo  ecletticisrao  che 
gli  fa  conciliare  il  Perugino  e  P.  della  Francesca.  Lasciò  una 
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Cronaca  rimata  su  le  gesta  di  Federigo  duca.  Si  sa;  ut  pictura 
poesis;  ed  egli,  invocando  le  Muse,  dice; 

Né  sdegnerete  voi  l'antico  ardore 

ch'io  m'ebbi  nello  stil  della  pittura, 

perch'essa  a  un  tempo  da  voi  merta  onore. 
Anzi  mi  par  sia  simil  di  natura, 

né  sì  il  pennel  dalla  penna  è  difforme, 

che  in  ambi  segua  variata  cura. 

Discepolo  di  Pier 
della  Francesca  fu 
Bartolomeo  Cor- 
RADiNi,  detto  fra' 
Carnevat.e,  d'Ur- 
bino (m.  1484),  ar- 
chitetto e  pittore, 
di  cui  due  opere 
si  serbano  nella 
Gallerìa  Barberini, 
e  un  San  Michele 
nella  Gallerìa  di 
Londra;  e  maestro 
di  pittura  a  Bra- 
mante giovinetto. 
Del  quale  Bra- 
mante la  Pinaco- 
teca di  Brera  acqui- 
stò recentemente 
(novembre  1901) 
nove  affreschi  di 
casa  Prinetti  (figu- 
re dei  Baroni^  Era- 
clito e  Democrito), 
in  cui  palese  è  lo  studio  delle  statue  antiche  e  insieme  della  ma- 
niera di  Melozzo:  la  principale  delle  poche  opere  pittoriche  su- 
perstiti di  quel  terribile  ingegno. 

Seguono  due  maestri,  che,  sebbene  appartengano  al  xvi  più 
che  al  XV  secolo,  possono,  pe'  caratteri  dell'arte  loro,  considerarsi 
quattrocentisti:  il  Viti  e  il  Genga. 

Timoteo  Viti  (1470-1524),  d'Urbino,  che  il  Vasari  chiama  «  ga- 
gliardo disegnatore,  ma  molto  più  dolce  e  vago  coloritore,  in- 
tanto che  non  potrebbono  essere  le  sue  opere  più  pulitamente 
né  con  più  diligenza  lavorate  »,  studiò  a  Bologna  dal  1490  al  95 
sotto  la  disciplina  del  Francia.  Il  Morelli  fu  il  primo  a  tenere  in 


Fig.  88.  —  Giovanni  Santi  -  La  Vergine  col  Putto 
(Chiesa  di  Santa  Croco  a  Fano). 
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deMto  conto  questo  grazioso  allievo  del  Francia,  e  a  studiarne  le 
opere,  e  a  confrontarle  con  le  opere  giovanili  di  Raffaello.  Le 
opere  di  Timoteo  si  trovano  a  Brera  (si  veda  la  Concezione  della 
Vei-gine^  raffaellesca  prima  di  Raffaello),  nelle  gallerìe  di  Bologna, 
Bergamo,  Brescia,  a  Urbino,  a  Cagli,  a  Gubbio.  Il  suo  capo- 
lavoro è  il  quadro 
(fig.  89)  di  s.  Martino 
e  s.  Tommaso  Beclety 
col  ritratto  del  duca 
Guidubaldo  (1504) , 
nella  sacrestia  del 
Duomo  di  Urbino^ 
L'uomo  fu  pieno  di 
genialità:  «fu  di  na- 
tura gioconda  e  fe- 
stevole, e  nei  motti 
e  ragionamenti  ar- 
guto e  facetissimo.  Si 
dilettò  sonare  d'ogni 
sòrta  strumenti,  ma 
particolarmente  di 
lira,  in  su  la  quale 
cantava  all'  improv- 
viso con  grazia  stra- 
ordinaria ». 

Il  Vasari  chiama  il 
Viti  discepolo  di  Raf- 
faello ;  ma  ragione- 
volin  ente  prevale  oggi 
la  opposta  opinione 
del  Morelli.  Raftaello, 
nato  nel  1483,  aveva 
tredici  anni  di  meno.  Quando  nel  96,  di  ventisei  anni,  Timoteo 
tornò  a  Urbino,  Raffaello  aveva  tredici  anni  È  naturale  che  Ti- 
moteo insegnasse  al  suo  concittadino  quel  che  aveva  imparato  a 
Bologna:  com'è  attestato  dal  confronto  delle  prime  opere  di 
Raffaello  con  quelle  di  Timoteo.  Dunque,  prima  del  Perugino, 
Raffaello  ebbe  due  maestri  nella  sua  città  natale  :  prima,  il  padre 
suo  Giov.  Santi,  poi  Timoteo  Viti. 

Merita  fama  assai  maggiore  di  quella  chei  gode,  l'altro  urbinate 
Girolamo  Genoa  (1476-1551),  universale  ingegno,  al  quale  il  Va- 
sari dà  lode  di  pittore,  scultore,  architettore,  buon  musico  e  bel- 
lissimo ragionatore.  Scolaro  di  Luca  Signorelli,  che  seguì  nella 


Fig.  89.  —  Timoteo  Viti  -  San  Martino  e  san  Tommaso, 
con  ai  lati  il  vescovo  Arrivabeni  e  il  duca  Guidubaldo, 
nel  Duomo  d'Urbino. 


il 
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Marca,  a  Cortona,  a  Orvieto,  e  del  quale  esagerò  la  maniera,  e 
del  Perugino,  insieme  con  Raffaello,  minore  a  lui  di  sette  anni, 
che  molto  lo  amò;  studiò  poi  a  Firenze,  dipinse  a  Siena,  nel  Pa- 
lazzo di  Pandolfo  Petrucci,  tornò  a  Urbino,  dove  per  Guidu- 
baldo  II  fece  non  pochi  lavori,  spesso  in  compagnia  del  Viti,  e 
disegnò  scene  e  apparati  di  commedie,  essendo  assai  dotto  in 
prospettiva.  Da  Urbino  se  ne  andò  a  Roma,  dove  attese  a  misu- 
rare monumenti  antichi.  Francesco  Maria,  successo  a  Guidubaldo, 
lo  richiamò  a  Urbino,  e,  cacciato  dal  ducato,  si  fece  da  lui  se- 
guire a  Mantova.  In  quegli  anni  il  Genga  dipinse  a  Cesena  e  a 
Forlì.  Tornato  il  Duca  nello  Stato,  anche  il  Genga  tornò  a  Ur- 
bino, dove  dal  Duca  fu  adoperato  come  architetto.  Ma  le  sue 
opere  architettoniche,  romaneggianti,  appartengono  all'architet- 
tura del  Cinquecento.  Opere  sue  certe,  di  pittura,  a  Brera,  a 
Pitti,  nella  Gallerìa  di  Bergamo,  nella  Gallerìa  dell'Accademia 
di  Siena. 

Ccncludendo:  la  Marca  à,  nella  prima  metà  del  Quattrocento, 
un  buon  numero  di  valenti  maestri,  che  aprono  la  via  a'  mistici 
pittori  perugini.  Senonché  ne'  nostri  pittori  non  c'è  soltanto  il 
misticismo,  ma  eziandìo,  cosa  che  spesso  alla  scuola  perugina 
manca,  il  senso  della  realtà.  Figlio  del  monte,  figlio  del  mare,  il 
popolo  marchigiano,  che  produsse  insieme  la  spiritiialità  di  Raf- 
faello e  l'indomita  energìa  di  Sisto  V,  alla  mistica  compunzione 
dell'Umbria  seppe  accoppiare  un  realismo  talvolta  pieno  di  mo- 
vimento drammatico  ;  popolo  amico  dei  viaggi  e  delle  avventure, 
volle  ritrarre  nell'arte  l'amore  orientale  del  fasto;  e  d'oro  e  di 
gemme,  di  velluti,  di  broccati,  di  preziosi  drappi  ricamati  ornò 
e  coprì  le  sue  Vergini  e  i  suoi  Santi. 

Nella  seconda  metà  del  Quattrocento,  poi,  la  Marca  si  può  glo- 
riare di  pittori  che  preparano  e  preannunziano  l'arte  sovrana  di 
Raffaello. 

2.  —  La  vera  e  propria  scuola  umbra  è  iniziata  dai  maestri  di 
Foligno.  B.  Berenson  la  considera,  per  le  sue  mistiche  inspirazioni 
e  pel  senso  dello  spazio  illimitato,  figlia  della  senese.  E  certa- 
mente la  vicinanza  di  Siena  dovè  influire  su  la  scuola  umbra;  ma 
la  stessa  natura  del  paese,  suadente  alla  contemplazione  e  segregato 
dai  grandi  centri  di  cultura  umanistica,  patria  di  san  Francesco 
e  soggiorno  prediletto  del  Beato  Angelico,  l'indole  degli  abitanti, 
la  presenza  d'un  celeberrimo  santuario  rafforzarono  la  tendenza  al 
misticismo,  per  la  quale  i  pittori  umbri  si  contentarono  di  dipin- 
gere pale  d'altare,  quadri  di  devozione,  affreschi  votivi,  gonfa- 
loni^ o  stendardi  di  processione;  tentarono  raramente  soggetti 
profani,  preferirono,  anche  tra  i  religiosi,  i  più  ìntimi  e  queti» 

9  —  II.  Natali  e  Vitelli. 
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La  varietà  non  è  certo  il  mnssimo  pregio  della  pittura  umbra; 
ma  le  sue  figure,  massime  femminili,  anno  una  grazia,  un'aria 
di  dolcezza  che  innamora.  Le  innovazioni  lentamente  attecchirono 


Fig.  90.  —  L'Alunno  -  Grande  ancóna,  nella  Chiesa  di  San  Niccoiò  in  I-'oligno. 


nell'Umbria:  gli  esem})i  di  Pier  della  Francesca,  diesi  può  con- 
siderare umbro,  poco  giovarono  alla  scuola. 

Una  certa  vigorìa  non  manca  all'Alunno,  la  cui  arte  deriva  in 
parte  da  quella  del  Nelli,  che  avea  dipinto  nel  Palazzo  Trinci  a 
Foligno.  Niccolò  di  Liberatore  Mariani,  da  Foligno,  detto  ini- 
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propriamente  1' Alunno  (1430?  -  1502),  è  veramente  il  primo  grande 
maestro  della  scuola  umbra.  Su  lui  non  furono  senza  efficacia  gli 
esempi  di  Benozzo  Gozzoli,  che  lavorò  insieme  con  l'Angelico 
nelle  vicinanze  di  Foligno.  Delle  sue  opere  citeremo  la  Madonna 
sul  trono  tra  quattro  santi  della  Pinacoteca  Vaticana,  la  Discesa 
dalla  Croce  della  Gallerìa  Pitti,  e,  suo  capolavoro,  la  grande  an- 
cóna, che  à  nel  centro  la  Natività  (fig.  90),  della  Chiesa  di  San 
Niccolò,  in  patria. 

L'azione  del  Gozzoli  si  fa  sentire  nelle  delicate  visioni  di  un 
altro  folignate,  Antonio  Mezzastri,  di  cui  si  possono  vedere, 
nella  Pinacoteca  di  Foligno,  trasportati  su  tela,  alcuni  aifreschi  ; 
nelle  opere  del  perugino  Bartolomi^o  Caporale,  di  cui  Perugia 
conserva  nella  Pinacoteca  nn'' Annunciazione  (1466),  e  recente- 
mente la  Gallerìa  degli  Uffizii  acquistava  una  preziosa  Madon- 
nina; e  in  quelle  di  Matteo  da  Gualdo,  che  forse  deriva  anche 
dal  Boccati. 

L'Alunno  prepara  la  scuola  perugina,  della  quale,  prima  del 
Perugino,  Benedetto  Bonfigli  (14 '5  1496)  e  Fiorenzo  di  Lo- 
renzo (1440-45-1521)  sono  i  migliori  rappresentanti.  Le  loro  opere 
più  notabili  si  conservano  nella  imtria  pinacoteca. 

Il  Bonfigli,  artista  di  poco  sentimento,  ma  eloquente  coloritore 
di  grandi  quadri  d'interesse  storico  locale,  chiude  il  primo  pe- 
riodo della  pittura  umbra;  Fiorenzo,  mediatore  tra  i  pittori  fio- 
rentini e  gli  umbri,  segna  il  passaggio  dalla  prima  maniera 
umbra  alla  seconda  del  Perugino  e  del  Piuturicchio. 

Secondo  il  Cavalcasene,  il  Bonfigli  (o  Fiorenzo?)  e  Pier  Della 
Francesca  avrebbero  contribuito  alla  prima  educazione  artistica 
di  Pietro  Vannucci,  di  Città  della  Pieve  (1446-1523),  detto  il 
Perugino.  Ma  sappiamo  che,  a  vent'anni,  Pietro  si  recò  a  Fi- 
renze, sperando  di  trovarvi  fortuna.  Nella  bottega  del  Verrocchio 
fu  condiscepolo  di  Leonardo,  col  quale  G.  Santi,  nella  sua  Gro- 
naca^  lo  accoppia: 

Due  giovan  par  d'etade  e  par  d'amori, 
Leonardo  da  Viuoi  e  '1  Perugino 
Pier  da  Pieve,  che  sou  divin  pittori. 

Affrescante  e  pittore  di  cavalletto,  fu  straordinariamente  fe- 
condo: tenne  bottega  doppia,  a  Perugia  e  a  Firenze,  peregrinò  a 
Roma  a  Cremona  a  Pavia  a  Venezia  a  Fano.  A  Roma  dipinse,  in- 
torno al  1482,  ne  la  Cappella  Sistina  il  Bedentore  che  dà  le  chiavi 
a  san  Pietro  (fig.  91),  una  delle  più  perfette  composizioni  del  Quat- 
trocento ;  nel  1491,  la  deliziosa  Natività  di  Villa  Albani.  Nel 
1493  prese  dimora  stabile  a  Firenze.  Tra  le  opere  di  questo  pe- 
riodo, che  è  il  più  bello  della  sua  attività,  rammenteremo  la  Pietà 
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(Accademia  di  b.  a.)  ;  la  Madonna  in  trono  con  due  santi  (Uf- 
fizii)  ;  il  grande  affresco  (1492-96)  della  sacrestia  di  S.  Maria  Mad- 
dalena de'  Pazzi,  rappresentante  Cristo  in  croce,  la  Maddalena, 
la  Madonna  e  Santi;  la  Deposizione  dalla  croce  (1495,  Gallerìa 
Pitti).  Nel  1499  attese  alla  decorazione  della  Sala  del  Cambio  di 
Perugia  su  tèmi  suggeritigli  dall'umanista  Francesco  Maturanzio. 
Questi  affreschi,  rappresentanti  1  sette  Pianeti^  sotto  le  sem- 
bianze delle  divinità  omonime,  e  la  Natività  e  la  Trasfigurazione, 
e  Profeti  e  Sibille,  e  celebri  personaggi  dell'antichità,  segnano  l'a- 
pogèo dell'ingegno  e  dell'arte  del  Perugino.  Una  stretta  paren- 
tela con  gli  affreschi  del  Cambio  à  V Assunta  (1500)  dell'Acca- 
demia di  belle  arti  a  Firenze  (fìg.  92).  Stabilitosi  novamente  a 
Firenze,  si  abbandonò  a  un'affrettata  produzione  mercantile. 

«  Aveva  Pietro  (ci  fa  sapere  il  Vasari)  tanto  lavorato  e  tanto 
gli  abbondava  sempre  da  lavorare,  che  e'  metteva  in  opera  bene 
spesso  le  medesime  cose;  ed  era  talmente  la  dottrina  dell'arte 
sua  ridotta  a  maniera,  ch'e'  faceva  a  tutte  le  figure  un'aria  me- 
desima »  :  come  si  vede  in  alcune  delle  ultime  opere  sue  raccolte 
nella  Pinacoteca  Vannucci  di  Perugia.  Il  Perugino  non  fu 
vario.  Le  sue  teste  son  tutte  inspirate  e  sentimentali,  le  figure 
abbandonate  e  molli,  un  po',  se  vogliamo,  convenzionali.  La  sua 
religiosità  è  poco  sincera  (l'uomo,  quale  il  Vasari  e  i  documenti 
ce  lo  rappresentano,  fu  ateo  gaudente  violento),  dovuta,  più  che 
ad  altro,  a  certi  artifizii  tecnici  ch'egli  troppo  spesso  ripete.  Ma 
anche  il  poeta  delP energìa  dovè  sottostare  al  fascino  de 

le  Madonne  che  vide  il  Perugino 
scender  ne'  puri  occasi  de  l'aprile, 
e  le  braccia,  adorando,  in  su  '1  Bambino 
aprir  con  deità  così  gentile. 

(G.  Carducci.  Il  canto  dell'amore). 

Finalmente,  il  Perugino  fece  fare  notevoli  progressi  tecnici 
all'arte:  conobbe  e  praticò  non  pure  la  prospettiva  lineare,  ma 
l'aerea  ;  fu  uno  dei  fondatori  (a  giudizio  del  Miintz)  del  pae- 
saggio classico,  del  paesaggio  dalle  grandi,  linee  ondulate,  come 
quello  della  campagna  romana,  assai  diverso  dal  paesaggio  fra- 
stagliato e  minuto  dei  dintorni  di  Firenze. 

Pietro  ebbe  l'onore  di  essere  il  maestro  di  Eaffaello;  ma  altri 
suoi  creati  debbono  essere  qui  ricordati. 

Giovanni  di  Pietro,  detto  lo  Spagna  (m.  avanti  il  1530),  la- 
vorò molto  a  Spoleto,  in  altre  città  dell'Umbria,  e,  a  giudizio  del 
Vasari,  «  colorì  meglio  che  nessun  altro  di  coloro  che  lasciò  Pietro 
dopo  la  sua  morte  ».  Di  lui  scrive  Alinda  Bonacci  Brunamonti  che 
«  la  spiritualità  fine  del  suo  pennello  nei  visi  è  uguagliata,  ma  forse 
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Kig.  92.  —  PorugiQo  -  1/ Assunzione  della  Vergine 
(Galleria  aulica  e  moderna  di  Firenze). 
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non  superata,  dallo  stesso  Urbinate  ».  «  Nella  montana  ròcca  di 
Spoleto  (séguita  la  gentile  scrittrice)  dipinse  più  che  mai  celeste 
il  sorriso  della  Vergine,  contrapposto  a'  truci  sorrisi  di  Lucrezia 
Borgia,  che  rese  il  luogo  sinistro  di  sua  presenza  :  onde  anche  oggi 
8i  chiama  dal  popolo  la  Ròcca  della  Spiritata  ». 

Altri  notevoli  alunni  di  Pietro  furono  Andrea  Luigi  d'Assisi, 
detto  I'Ingegno  (fioriva  nel  1510),  che  avrebbe  superato  il  maestro, 


Fip.  93."—  Pinturicehio  -  11  Sultano  Djem,  particolare  degli  affreschi  delle  Sale  Borgia. 


se  non  fosse  divenuto  cieco;  G.  B.  Caporali,  architetto  e  pit- 
tore, traduttore  e  commentatore  di  Vitruvio  (Perugia,  1536);  Eu- 
sebio DI  San  Giorgio,  autore  d'opere  che  furono  attribuite  a 
Raffaello,  come  lo  Stendardo  di  Città  di  Castello  e  V Adorazione 
dei  ilfa^i  della  Pinacoteca  di  Perugia;  e  sopra  tutti  Bernardino 
Betti,  detto  il  Pinturicchio  (1454-1513),  perugino. 

Veramente,  siccome  tra  il  Perugino  e  il  Pinturicchio  c'è  solo 
differenza  di  otto  anni,  è  probabile  che  anche  il  Pinturicchio  sia 
escito  dalla  scuola  di  uno  de'  maestri  perugini  anteriori  a  Pietro. 
Il  Morelli  vede  qualche  affinità  tra  le  opere  di  Fiorenzo  e  le  prime 
del  Pinturicchio.  D'altra  parte,  non  c'è  artista  più  del  Pintu- 
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Ticchio  lontano  dal  Perugino  :  questi  è  il  pittore  del  misticismo, 
quegli  il  pittore  della  fastosa  e  festosa  mondanità.  Di  lui  scrive 
il  Lafe nostre  :  «  Prima  d'ogni  altra  cosa  è  un  frescante  instanca- 
bile e  spedito,  decoratore  ingegnoso,  vario  e  di  fecondità  inven- 
trice  sorprendente.  Slanciandosi  arditamente  nel  moto  del  risor- 


Fig.  94.  —  Pinturicchio  -  Ritratto  di  Alessandro  VI,  nelle  Sale  Borgia. 


gimento,  avrebbe  preso  posto  in  prima  linea,  quando  avesse  in 
tutte  le  sue  opere  curata  la  perfezione  della  esecuzione.  Disgra- 
ziatamente era  suo  desiderio  operar  molto  e  sollecitamente,  come 
indica  il  soprannome  datogli  di  Pinturicchio  ».  Associato  al  Pe- 
rugino, affrescò  ne  la  Cappella  Sistina  Mosè  che  lascia  V Egitto  e 
il  Battesimo  di  Cristo,  nel  quale  introdusse  (cosa  nuova  nella  pit- 
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tura  umbra)  molti  ritratti  di  contemporanei.  Molte  opere  diede  a 
Perugia,  a  Orvieto,  a  Spello  (bellissimi  gli  affreschi  de  la  Cappella 
Baglioni  a  Santa  Maria  Maggiore,  pieni  di  colore  locale),  a  Spoleto, 
a  Siena,  a  Roma  (le  storie  di  san  Bernardino  da  Siena  in  Santa 
Maria  d'Aracoeli,  e  le  storie  di  san  Girolamo  e  V Adorazione  del 


Bambino  Gesii  in  Santa  Maria  del  Popolo).  Ma  la  smagliante  arte 
del  Pinturicchio  trionfa,  quand'egli  diventa  pittore  di  corte  del 
lascivo  Alessandro  VI.  Se  dobbiamo  credere  al  Vasari,  egli  avrebbe 
ritratto,  non  sappiamo  dove,  «  sopra  la  porta  d'una  camera  la 
signora  Griulia  Farnese  nel  vólto  d'una  nostra  Donna,  e  nel  me- 
desimo quadro  la  testa  d'esso  papa  Alessandro,  che  l'adora!  ». 
Per  Alessandro  VI  affrescò  (1492-4)  l'appartamento  Borgia  in  Va- 
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ticano  (fig.  93  e  94).  Dalla  Sala  dei  Misteri  si  passa  a  quella  dei 
Santi,  dove  una  parete  è  occupata  dalla  celebre  Disputa  di  santa 
Caterina,  alla  Sala  delle  Arti  liberali,  a  quella  del  Credo,  a  quella 
delle  Sibille,  con  un  continuo  accoppiamento  d'idee  cristiane  e  di 
reminiscenze  pagane,  di  simboli  mitologici  e  di  allusioni  bibliche^ 


Fig.  96,  —  Pinturicchio  -  E.  S.  Piccolonaini  parte  per  il  concilio  di  Basilèa. 

in  somma  con  (luelPjiccozzaniento  di  elementi  dispari  che  costi- 
tuisce l'ideale  etico  ed  estetico  del  Rinascimento,  (giustamente  il 
Vasari  censura  in  questi  affreschi  la  golaggine  e  l'eresìa  dei  ri- 
lievi messi  d'oro:  i  quali,  per  altro,  dice  bene  il  Fleres,  «  si  scol- 
pano per  virtù  d'uno  straordinario  senso  decorativo,  il  più  straor- 
dinario forse  che  dalla  i)ittura  pon)i)ejana  in  qua  ci  si  presenti». 
Ma  il  capolavoro  del  Pinturiccliio  sono  i  dieci  aftresclii  della  Biblio- 
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teca  della  Cattedrale  di  Siena,  o  Librerìa  Piccolomini  (1502-1 506)^ 
rappresentanti  i  fatti  della  fortunosa  vita  di  Pio  II  (fig.  95  e  96)  : 
opera  voluta  dal  nepote  di  Pio  II,  il  cardinale  Francesco  Picco- 
lomini, che  fu  poi  Pio  III.  I  soggetti  sono  tratti  dalla  biografìa 
di  Enea  Silvio  dettata  dal  Campano,  ma  trasformati  dalla  roman- 
zesca fantasìa  del  pittore.  Il  quale,  chiamato  a  Roma  da  Giulio  II 
nel  1508,  vi  si  recò  insieme  con  Luca  Signorelli  ;  ma  splendevano 
ne'  cieli  dell'arte  gli  astri  di  Michelangiolo  e  di  Raffaello,  e  i  due 
vecchi  artisti  si  refugiarono  a  Siena,  dove  dipinsero  alcune  storie 
nel  palazzo  di  Pandolfo  Petrucci.  Non  à  fondamento  la  leggenda 
vasariana  secondo  la  quale  i  cartoni  della  Librerìa  furono  di  mano 
di  Raffaello.  Il  Morelli  rivendicò  al  Pinturicchio  la  maggior  parte 
dei  disegni  a  penna  dell'Accademia  di  Venezia  già  attribuiti  a 
Raffaello;  e  così  giudicò  questo  pittore  bistrattato  dal  Vasari r 
«  Se  egli,  nella  rappresentazione  dei  soggetti  sacri,  non  à  rag- 
giunto il  Perugino  rispetto  alla  misura  e  all'arte  di  riempire  con 
leggiadrìa  lo  spazio;  se  nelle  sue  forme  non  arriva  alla  nobiltà 
e  alla  profondità  d'espressione  del  sentimento  religioso  a  cui 
giunse  Pietro;  il  Pinturicchio  in  contraccambio  è  più  schietto,  più 
brioso,  più  immaginoso  e  più  robusto  del  Perugino,  e  stanca  meno 
di  questo,  la  cui  monotonìa  e  la  cui  dolcezza  convenzionale,  spe- 
cialmente nella  produzione  degli  ultimi  anni,  ce  lo  fa  venire  ad- 
dirittura a  noja.  È  certo  poi  che  il  Pinturicchio,  come  pittore  di 
paesi,  supera  la  maggior  parte  de'  suoi  contemporanei  ». 

IX. 

1.  La  scuola  padovana.  —  2.  La  muranese.  —  3.  La  veneziana,  — 
4.  La  vicentina  e  la  veronese. 

1.  —  Venendo  a  [)arlare  delle  scuole  dell'Italia  settentrionale^^ 
cominciamo  dalla  padovana,  che  è  indubbiamente  un  riflesso  della 
fiorentina.  Gli  esempi  di  Giotto,  seguito  da  Altichieri  da  Zevio, 
da  Jacopo  d'Avanzo  e  da  Guariento,  e  di  Donatello,  la  cui  influenza 
sul  Mantegna  è  innegabile,  avevano  destato  in  Padova  il  senso 
del  naturale:  a  cui  Francesco  Squarcione  (1394-1474),  rac- 
cogliendo statue  e  rilievi  antichi,  aggiunse  l'amore  del  clas- 
sico, già  ispirato  a  Padova  dal  Petrarca.  La  scuola  di  Padova 
è  la  più  dotta  dell'Italia  settentrionale:  Padovani^  gran  dottori^ 

Poco  resta  dello  Squarcione,  prima  sarto,  poi  ricamatore,  poi 
pittore.  Il  suo  merito  principale  è  quello  di  aver  istituito  una 
specie  d'accademia  d'arte,  di  aver  incoraggiato,  oltre  gli  studii 
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archeologici,  quelli  dell'anatomìa  e  della  prospettiva,  di  aver  ado- 
perato i  migliori  suoi  discepoli  in  grandiose  opere,  da  lui  ideate  e 
dirette  :  delle  quali  la  più  degna  di  nota  sono  gli  affreschi  de  la 
Cappella  di  San  Giacomo  e  di  San  Cristofano  nella  Chiesa  degli 
Eremitani  a  Padova,  compiuti  dal  Mantegna  (1459),  il  migliore  dei 


Fjg.  97.  —  Andrea  Mantegna  -  Particolare  dell'alTresco  raffigurante 
la  famiglia  Gonzaga  (Palazzo  Ducale  di  Mantova). 

-discepoli  dello  Squarcione,  tra  cui  ricorderemo  anche  Gregorio 
SciiiAVONE,  dalmata,  Makco  Zorro,  bolognese,  Ansuino  da 
Forlì,  Niccolò  Pizzolo,  padovano,  Dario  e  Girolamo  il  mag- 
giore, da  Treviso,  Bono,  ferrarese. 

Ma  il  principe  della  scuola  padovana,  e  «  artefice  sopra  tutti 
gli  altri  accorto  ed  ingegnosissimo»,  come  lo  chiama  J.  Sannaz- 
zaronella  prosa  xi  daW Arcadia,  fu  Andrea  M  vntegna  (1431-1506), 
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vicentino.  Nato  d'umilissima  gente,  fu  accolto  dallo  Squarcione, 
che  lo  adottò  come  figlio.  L'amore  per  le  opere  di  Jacopo  Bellini 
e,  più,  per  la  sua  bella  figlia  Nicolosa,  che  il  Mantegna  sposò,  fu 
causa  della  rottura  delle  sue  relazioni  con  lo  Squarcione,  che  cen- 
surò acerbamente  le  opere  successive  del  suo  creato^  massima- 
mente quelle  degli  Eremitani  (a  cui  il  Mantegna  lavorò  con  altri 
discepoli  dello  Squarcione),  dicendole  dure,  «  perché  aveva  nel 


Fig.  98.  —  Mantegna  -  Dettaglio  dell'alfresoo  raffigurante  la  famiglia  Gonzaga, 


farle  imitato  le  cose  di  marmo  antiche  ».  Queste  censure  giova- 
rono al  Mantegna,  che  (a  dire  del  Vasari)  «  si  diede  a  ritrarre 
persone  vive  ;  e  vi  fece  tanto  acquisto,  che  in  una  storia  che  in 
detta  cappella  gli  restava  a  fare,  mostrò  che  sapeva  non  meno 
cavare  il  buono  dalle  cose  vive  e  naturali  che  da  quelle  fatte  dal- 
l'arte ».  Al  dotto,  insomma,  seguiva  il  naturalista,  e  de'  più  grandi, 
da  star  vicino  a  Masaccio  e  a  Leonardo.  Il  vero  maestro  del 
Mantegna  fu  Donatello. 

Chiamato  a  Mantova  nel  1460,  ornò  di  affreschi  il  Castello  Ducale. 
Tra  i  quali  restano  soltanto  quelli  della  Camera  degli  Sposi  (1474), 
dove  con  maravigliosa  fantasìa  decoratrice  e  maestrìa  di  ritrattista 
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figurò  la  vita  di  Ludovico  Gonzaga.  Per  l'importanza  iconografica 
(fig.  97  e  98)  le  pitture  della  Camera  degli  Sposi  gareggiano  con 
quelle  di  Pier  della  Francesca.  Nelle  decorazioni  del  soffitto  il  Man- 
tegna  supera  Melozzo  e  preannunzia  il  Correggio.  Per  la  graziosa 
Isabella  d'Este,  successa  (1490)  all'austera  Barbara  di  Brandeburgo, 
dipinse  il  Parnaso  e  Minerva  che  fuga  i  vizii  (oggi  ornamento 
del  Louvre),  che  con  altre  opere  del  Cossa  e  del  Perugino  dove- 
vano adornare  lo  studiolo  della  Principessa,  Per  la  scena  del  Teatro 
ducale  dipinse  il  Trionfo  di  Cesare^  che  oggi  si  conserva  nel 
Palazzo  Eeale  di  Hampton-Court,  presso  Londra.  Questo  Trionfo 
{a  cui  s'inspirarono  il  Eubens  e  il  Lebrun)  è,  con  la  Scuola  di 
Atene  di  Raffaello,  la  più  maravigliosa  ricostruzione  pittorica  del- 
l'antichità. Raffaello  glorifica  l'antico  sapere;  il  Mantegna  l'an- 
tica grandezza  politica  e  militare. 

Ma,  se  attinse  principalmente  alle  fonti  della  classica  anti- 
chità, egli  non  dimenticò  il  mondo  cristiano.  Accenniamo  al  ce- 
lebre trittico  ordinatogli  dalla  Fabbricerìa  di  S.  Zeno  a  Verona 
(1457-9):  la  Madonna  in  trono  col  Bambino  e  quattro  santi  per 
lato.  Un  altro  capolavoro  è  il  piccolo  trittico  degli  Uffizii:  V Ado- 
razione de''  Magi^  con  ai  lati  la  Circoncisione  e  V Ascensione.  Tal- 
volta l'amore  soverchio  del  naturalismo  gli  fa  trascurare,  come  a 
Donatello,  la  bellezza:  alquanto  grossolana  è,  per  esempio,  la 
Madonna  di  Brera,  simile  ad  alcune  Madonne  di  Pier  della  Fran- 
cesca e  del  Signorelli,  più  possenti  che  graziose.  Belli,  per  altro, 
di  sovrumana  bellezza,  il  8.  Giorgio,  dell'Accademia  di  Venezia, 
gareggiante  con  quel  di  Donatello,  e  il  ^S".  Sebastiano,  del  Museo 
4i  Vienna.  Devota  insieme  ed  eroica  la  Madonna  della  Vittoria 
(1495),  del  Louvre. 

Per  la  vita  e  la  verità  delle  sue  composizioni,  per  la  scienza 
•della  prospettiva,  per  l'ardimento  degli  scorci,  è  quasi  unico  tra' 
suoi  contemporanei:  il  Diirer  e  l'IIolbein  non  poco  debbono  a  lui. 
«  Mostrò  (dice  il  Vasari)  con  miglior  modo  come  nella  pittura 
si  potesse  fare  gli  scórti  delle  figure  al  disotto  in  sù,  il  che  fu  certo 
invenzione  difficile  e  capricciosa»;  il  suo  Cristo  morto  (fig.  99) 
{Pinacoteca  di  Brera),  giacente  in  modo  da  presentare  allo  spet- 
tatore la  pianta  de'  piedi  e  il  corpo  di  sfuggita,  è  il  più  mira- 
bile scorcio  del  Quattrocento.  Il  Mantegna  fu  anche  il  miglior 
incisore  de'  tèmpi  suoi;  fu  dotto  in  arcliitettura,  scultore,  rac- 
coglitore d'anticaglie,  verseggiatore.  Un  suo  sonetto  ci  serbò 
G.  A.  Moschini  nel  libro  DeW origine  e  delle  vicende  della  pittura 
in  Padova.  Infine,  a  giudizio  del  Miintz,  «  tra  i  precursori  di  Raf- 
faello egli  occupa  il  primo  posto,  tra  Masaccio  e  Leonardo  », 

L'amore  dell'antico  parve  al  Selvatico  cìie  spegnesse  nel  Man- 
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tegna  la  fiamma  del  sentimento  e  ne  facesse  un  ingegno  geome- 
trico: ma  C.  Blanc  gli  rispose  che,  se  l'espressione  nelle  opere 
mantegnesche  è  temperata  e  grave,  come  s'addice  a  un  uomo  nu- 
drito  del  midollo  degli  antichi,  non  esclude  la  grazia.  Con  quella 
sua  maniera  «  un  pochette  tagliente  e  che  tira  talvolta  più  alla 
pietra  che  alla  carne  viva»,  e  con  quel  suo  modo  di  panneggiare 
«  crudetto  e  sottile  »,  il  Mantegna  ci  affascina  con  la  grazia  del 


Fig.  99.  —  Andrea  Mantegna  -  Il  Cristo  morto  (Pinacoteca  di  Brera). 


novo  che  si  sprigiona  dal  vecchio:  misteriosa  e  profonda  grazia 
a  noi  più.  cara  dell'opulenta  e  luminosa  bellezza  dei  perfetti,  ma 
meno  animati  e  animosi  cinquecentisti,  come  il  pomo  acerbetto 
ci  è  spesso  più  dolce  del  pomo  maturo. 

2.  —  La  scuola  veneziana,  nel  secolo  xiv  e  nel  principio  del  xv, 
non  arrivò  che  a  balbettare  in  pittura,  mentre  era  già  eccellente 
nell'architettura  e  nella  scultura. 

Jacobello  del  Fiore  e  i  suoi  seguitatori  Michele  Giambono 
e  frate  Antonio  da  Negkoponte  continuavano  a  bisautineggiare, 
quando  i  Veneziani,  riconoscendo  l'inferiorità  dei  loro  pittori,  si 
rivolsero  intorno  al  1422  a  Gentile  da  Fabriano  e  al  Pisanello, 
perché  dipingessero  una  sala  del  Palazzo  Ducale.  Jacobello  ad  ogni 
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modo  non  va  trascurato:  la  prima  opera  grandiosa  della  scuola 
veneziana  è  la  sua  Incoronazione  della  Vergine  (1432),  (fig.  100),  oggi 
nella  Pinacoteca  dell'Accademia  di  Venezia.  Lavorò  molto  nella 
Marca  e  nell'Abruzzo  :  il  suo  capolavoro  è  il  polittico  della  Pina- 
coteca di  Teramo. 

Dopo  aver  dipinto  nel  Palazzo  Ducale  la  battaglia  tra  l'armata 
veneta  e  quella  del  Barbarossa  presso  Pirano,  Gentile  da  Fabriano 


Fig.  100.  —  Jacobello  del  Fiore  —  L'incoronazione  della  Vergine 
(Gallerìa  di  Venezia). 


partì  per  Roma,  accompagnato  dal  suo  discepolo  Jacopo  Bellini, 
che  doveva  diventare  il  primo  grande  pittore  veneziano. 

Quanto  a  Vittore  Pisano  (1380-1456)  detto  il  Pisanello  (fig.  101), 
egli  continuò  nel  Palazzo  Ducale  l'opera  di  Gentile.  Il  poco  che  di 
lui  possediamo,  ce  lo  mostra  assi  diverso  dal  suo  collaboratore. 
Verona,  sua  patria,  nelle  chiese  di  San  Fermo  e  di  Santa  Anastasia, 
conserva  alcuni  affreschi,  tra  i  quali  colpisce  per  forza  naturali- 
stica il  S.  Giorgio  che  uccide  il  drago.  Fu  maestro  nel  disegnare 
gli  animali,  specialmente  il  cavallo;  fu  insuperabile  medaglista 
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<fig.  102).  Flavio  Biondo,  nell'J*rt/ia  Illustrata  (1450),  loda  il  Pisa- 
uello  come  il  pittore  più  famoso  d'Italia  in  quel  tempo;  e  Barto- 
lomeo Facio  {De  viris  illusi ribns^  1456)  lo  esalta  come  pittore 
superiore  a  tutti  i  suoi  predecessori. 


Fig.  101.  —  Vittore  Pisano  -  Ritratto  d'una  principessa  di  Casa  d'Este, 
nel  Museo  del  Louvre. 


Contribuirono  a  liberare  la  scuola  veneta  dal  bisantinismo  i 
Vivarini  di  Murano,  su  i  quali  non  fu  senza  efficacia  l'opera  di 
Gentile  e  del  Pisanello.  Dal  1430  al  1440  Antonio  Vivarini  fondò 
nell'isoletta  di  Murano  la  sua  bottega  di  pittura,  nella  quale, 
verso  il  1439,  entrò  un  tedesco  della  scuola  di  Colonia,  Giovanni 
d'Alemaona,  detto  anche  Giovanni  da  Murano.  Da  questa  offi- 
cina artistica  escirono  Bartolomeo  Vivarini  (1430-1499),  fratello 

10  —  11.  Natali  e  ^'ITELLI. 
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minore  di  Antonio,  il  loro  parente  Luigi  Viyarini,  o  Alvise  da 
Murano  (1444-1523),  e  altri. 

Di  Antonio  Vivarini  e  di  Giovanni  d'Alemagna  si  vede,  nella 
Gallerìa  di  Venezia,  una  tavola  dipinta  tra  il  1440  e  il  46,  rappre- 
sentante la  Vergine  in  trono,  sotto  un  baldacchino,  con  a  lato  i 
dottori  della  Chiesa  (fig.  103).  Pensò  il  Morelli  che  Antonio  dovesse 


Fig,.  102.  —  Novello  Malatesta,  medaglia  del  Fisanello. 


la  sua  educazione  artistica  a  Gentile  e  al  Pisanello.  Infatti  la  sua 
opera  più  importante,  anteriore  a  ogni  influenza  di  Giovanni 
d'Alemagna,  V Adorazione  de'  Magi  (1440)  della  Gallerìa  di  Ber- 
lino, rammenta,  massime  nel  fondo  di  paese,  la  maniera  di  Gentile 
da  Fabriano.  Oltre  che  a  Venezia,  Antonio  dev'essere  studiato 
nella  Marca:  p.  es.,  nella  sacrestia  della  Chiesa  parrocchiale  di 
Pausula. 

Bartolomeo  Vivarini  dà  alla  scuola  muranese,  per  azione  della 
padovana,  impronta  naturalistica  :  e  così,  e  più,  Alvise  da  Mu- 
rano, del  quale  la  Gallerìa  di  Berlino  serba  un  cai)olavoro:  la 
Madonna  in  trono  col  Bambino  e  santi.  Sotto  l'influsso  della  mu- 
ranese nacque  probabilmente  l'arte  di  Carlo  Crivelli  (cfr.  p.  124). 
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3.  —  Ben  più  gloriosa  vita  ebbe  la  scuola  veneziana.  Da  Jacopo 
Bellini  a  Tiziano  Vecellio,  che  magnifica  ascensione  ! 

Jacopo  Bellini  (1400?  - 1470  ?),  lo  iniziatore  della  scuola  vene- 
ziana, fu  discepolo  di  Gentile  da  Fabriano,  dal  quale  derivò  la 
fine  spiritualità  delle  sue  Madonne.  Delle  poche  sue  opere  super- 
stiti rammenteremo  la  Madonna  della  Gallerìa  di  Venezia,  e,  su- 
periore a  ogni  altra  opera  sua  nota,  la  Vergine  col  Bambino  (fì- 


Fig.  103.  —  Giovanni  d'Alemagaa  e  Antonio  Vivarini 
La  Vergine  in  trono,  con  a  la'o  i  dolturi  della  Chiesa  (Galleria  di  Venezia). 

gura  104),  recentemente  (1906)  acquistata  da  C.  Ricci  per  la  Gallerìa 
degli  Uffizii,  che  preannunzia  la  maniera  di  Giambellino.  In  due 
raccolte  di  disegni  (Museo  Britannico  e  Louvre)  egli  si  rivela,  a 
dire  di  G.  Cantal  amessa,  <v  non  soltanto  uno  de'  più  splendidi  vi- 
sionarli del  liinascimento,  ma  un  uomo  che  con  la  penna  in  mano 
supera  intrepidamente  ogni  difficoltà,  dispiega  un  mirabile  senso 
plastico,  e  prodiga  squisitezze  che  con  altro  strumento  forse  non 
conseguirebbe  ». 

Intanto  Antonello  da  Messina  diffondeva  a  Venezia  l'uso  della 
pittura  a  olio,  che  valse  a  fortificare  le  native  tendenze  al  colore 
de'  pittori  veneziani,  de'  quali  fu  detto  che  intinsero  il  pennello 
nell'arcobaleno.  Abbiamo  accennato  a  suo  luogo  alle  cause  natu- 
rali e  sociali  di  questo  fatto;  ma  non  bisogna  trascurare  certe 
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pratiche  dei  veneti  pittori,  descritte  dal  Lanzi.  Prima  di  tutto 
essi  (e  in  questo  non  erano  soli)  preparavano  le  tavole  e  le  tele 
col  gesso,  che  dava  alle  tinte  lucentezza  e  trasparenza;  poi  eb- 
bero in  proprio  l'arte  di  lavorare  non  tanto  d'impasti,  quanto  di 
colpi  e  di  tócchi,  ponendo  a  lor  luogo  i  colori  (de'  quali  nissuno 


Fig.  104.  -•  Jacopo  Bellini  -  Madonna  col  Figlio  (Galleria  degli  Uffizii). 


mai  conobbe  meglio  Vamistà),  senza  strofinarli,  né  ammucchiarli, 
lasciando  alle  tinte  freschezza  e  virginità. 

Gentile  (1426?-  1507)  e  Giovanni  Bellini  (1428? - 1516),  detto 
GiAMBELLiNO,  compirouo  l'opeia  paterna:  Gentile  (chiamato  così 
dal  padre,  dice  il  Vasari,  «  per  la  dolce  memoria  che  teneva 
di  Gentile  da  Fabriano  >>)  si  dedicò  soprattutto  alle  scene  ani- 
mate, arricchite  da  prospettive;  Giovanni  (non  sappiamo  dir  meglio 
di  G.  Cantalamessa)  «  die'  vita  a  vergini  divine,  amando,  acca- 
rezzando, vezzeggiando  insistente  queste  sue  creature;  o  trasfi- 
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gurò  nobilmente  le  immagini  dei  popolani,  le  quali  egli  sollevò 
e  irradiò  della  sua  luce;  o  s'abbandonò  agile  ai  sogni  della  mito- 
logìa, e  tutto  avvalorò  con  uno  stile  in  cui  la  grazia  e  il  vigore 
s'abbracciano  amici  e  si  fondono  ». 

Avendo  Maometto  II  richiesto  a  Venezia  uno  de'  più  valenti 
pittori.  Gentile  andò  a  Costantinopoli  (1479),  dove  si  fece  onore, 
e  disegnò  molti  monumenti  antichi,  e  forse  cominciò  il  quadro 
La  ^predicazione  di  san  Marco  in  Alessandria  d'Egitto  (fig.  105), 
oggi  nella  Gallerìa  di  Brera  :  opera  che  fu  ultimata  dal  fratello, 
nella  quale  si  vedono  ritratti  i  due  autori.  Gentile  in  abito  giallo, 
Giovanni  in  abito  rosso.  Alcune  sue  belle  prospettive  si  conser- 
vano nella  Gallerìa  di  Venezia. 

Giambellino  forma  con  Cima  da  Conegliano  e  con  Vittore  Car- 
paccio il  primo  glorioso  triumvirato  della  scuola  veneta.  L'altro 
sarà  formato  da  Tiziano,  da  Paolo  Veronese  e  dal  Tintoretto. 
Nelle  prime  sue  opere,  i3er  esempio  nella  Trasfigurazione  del 
Museo  di  Napoli,  neW Orazione  nelVorto  della  Gallerìa  nazionale 
di  Londra,  nella  Pietà  della  Gallerìa  di  Brera,  e  nell'altra  del 
Museo  Correr,  si  sente  il  Mantegna.  Ma  più  tardi  si  formò  uno 
stile  proprio,  temperando  l'austerità  mantegiiesca  con  la  soavità. 
Morto  vecchissimo,  più  che  novantenne,  lavorò  senza  posa,  stu- 
dioso di  continuo  miglioramento:  così  da  essere  giudicato  dal 
Diirer,  nel  1506,  il  miglior  pittore  di  Venezia.  Senza  snaturarsi 
mai,  sentì  successivamente  l'afflato  dell'arte  del  Mantegna,  del 
Dùrer,  di  Giorgione,  forse  suo  scolaro.  Come  Giorgione,  infatti, 
egli  è  deliziosamente  fantastico  nella  Sacra  allegorìa  della  Gal- 
lerìa degli  Uffizii,  è  deliziosamente  sensuale  nel  Baccanale  della 
Collezione  Northumberland  ad  Alnwick.  L'ultimo  suo  quadro, 
rimasto  interrotto,  fu  dato,  perché  lo  compisse,  a  Tiziano,  giu- 
dicato il  solo  degno  di  toccare  l'opera  del  maestro. 

«  Nel  tempo  (dice  il  Morelli)  in  cui  l'arte  si  sforzava  di  rap- 
presentare il  carattere,  Giambellino  è,  dopo  il  Mantegna,  il  più 
gran  disegnatore  di  carattere  nell'Italia  settentrionale;  più  tardi, 
quando  fu  principale  officio  dell'arte  la  rappresentazione  dei  sen- 
timenti, non  è  secondo  a  nessuno  nel  sentimento  dell'amor  ma- 
terno, della  pietà,  dell'ingenua  serenità  dei  bambini,  nella  reli- 
giosa compunzione  delle  sante,  nella  celestiale  serietà  degli 
uomini.  Drammatico  non  è  mai  :  i  suoi  santi  son  tuttavìa  pieni 
di  vita,  d'energìa,  di  dignità  ». 

Ne'  suoi  quadri  è  anche  molto  notevole  il  paese.  Giambellino 
finalmente  è  forse  il  più  gran  pittore  di  Madonne,  ch'egli  rap- 
presenta quali  madri  serene  e  affettuose:  si  veda  la  sua  sala  (ge- 
niale idea  di  Giulio  Cantalamessa  e  di  P.  Paoletti)  nella  Gallerìa 
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di  Venezia  (fig.  106).  Avendo  ritratto  a  Pietro  Bembo  una  sua 
innamorata,  ebbe  da  lui  (come  già  il  Martini  dal  Petrarca)  quei 
due  sonetti  che  cominciano: 

O  imagine  mia  celeste  o  2)ura.., 

Son  questi  quei  belli  occhi  in  cui  mirando... 

Dalla  bottega  di  Giambellino  uscì  una  falange  di  pittori,  tra  i 
quali  nomineremo  soltanto  Benedetto  Diana,  Giovanni  Man- 
sueti, Bartolomeo  Veneto,  il 
bergamasco  Andrea  Previtali, 
i  trevigiani  Vincenzo  Catena, 
P.  Maria  Pennacchi  e  P.  Fran- 
cesco BissoLO,  e  finalmente  al- 
cuni maestri  che  ricorderemo 
trattando  delle  scuole  emiliane, 
come  Niccolò  Rondinitlli,  Lat- 
tanzio DA  Eni  INI,  Cristoforo^ 
Caselli. 

G.  B.  Cima  da  Conegliano 
(1460?  - 1518)  è  detto  dal  Morelli 
eccellente  pittore^  ma  non  molto 
originale.  Esci,  pare,  dalla  scuola 
di  Alvise  Vivarini.  Di  questo 
serio  e  coscenzioso  artista,  di 
questo  «  asceta  (come  il  Canta- 
lamessa  lo  chiama)  che  arreca 

a  Venezia  il  profumo  silvestre         Fig-  106.  —  Giambellino  -  Madonna 
,  .  .    ,  .  degli  Alberetti,  nella  Gallerìa  di  Venezia. 

dei  colli  nativi,  la  grazia  con- 
tenuta della  castità,  la  forza 

degli  adusti  tipi  virili  abbronzati  dal  sole,  che  nella  sua  infanzia 
gli  si  erano  fissati  nella  mente  come  i  più  degni  di  essere  glo- 
rificati dall'arte  »,  restano  opere  a  Conegliano  a  Vicenza  a  Ve- 
nezia (fig.  107),  nelle  gallerìe  di  Parma  Modena  Bologna  Milano. 

Altro  pittore  uscito  dalla  scuola  di  Alvise  è  Marco  Basaiti, 
vissuto  a  Venezia  dal  1490  al  1521 ,  ma  non  si  sa  bene  se  friu- 
lano o  istriano  o  veneziano.  À  profondo  e  vivo  il  sentimento 
della  natura  :  è  noto  il  suo  Cristo  nel  mare  di  Tiberiade  (Gallerìa 
del  Belvedere  a  Vienna). 

Le  quadrerìe  di  Dresda  Berlino  Vienna  posseggono  dipinti  d'un 
raro  maestro  veneziano,  ignoto  al  Vasari  :  Jacopo  de'  Barbari, 
incisore  e  pittore  dolcissimo,  le  cui  opere  furono  attribuite  a 
Giambellino  e  ad  Antonello.  Nato  a  Venezia  tra  il  1440  e  il  50, 
fece  forse  il  suo  primo  viaggio  a  Norimberga  nel  1490,  e  si  strinse 
poi  in  ìntima  relazione  col  Diirer,  sul  quale  esercitò,  e  con  le  pit- 
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ture  e  con  le  stampe,  grandissima  efficacia.  Era  già  morto  nel  1516. 
L'unica  opera  di  Jacopo  che  possegga  l'Italia  è  Una  lezione  di 
ìnatematica^  recentemente  (1904)  acquistata  pel  Museo  Nazionale 
di  Napoli. 


Kig.  107.  —  G.  B.  Cima  da  Conegliano  -  Il  Battesimo  di  Cristo, 
nella  Chiesa  di  San  Giovaani  in  Bragora  a  Venezia. 


Il  lettore  si  sarà  accorto  che  di  questi  antichi  pittori  veneti  ci 
è  pressoché  ignota  la  vita:  quei  casti  ingegni  vivevano  solo  per 
l'arte,  dimentichi  di  sé  stessi.  E  poco  sappiamo  d'un  artista  che 
il  Ruskin  mise  in  voga  col  Botticelli  e  col  Mantegna,  e  che  gode 
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anc'oggi  un  quarto  d'ora  di  vera  celebrità.  Alludiamo  a  Vittore 
Carpaccio  (1455?  -  1526?),  della  famiglia  delli  Scarpazza  di  Maz- 
zorbo,  che  riprese,  eoa  maggior  geuialità,  l'arte  di  narratore  di 
Gentile  Bellini.  Giotto  e  Masaccio  erano  stati  grandi  e  severi 
narratori  di  fatti  religiosi.  Ma  ben  presto  cominciò  la  narrazione 
novellistica  in  cui  l'artista  accarezza  soprattutto  gli  accessorii 
(fra'  Filippo  Lippi  Gozzoli  Ghirlàndajo  Pinturicchio).  Il  Carpaccio 
è  il  più  amabile  novellatore  del  Quattrocento,  e  il  più  diligente 
studioso  della  realtà  esteriore.  Il  suo  maestro,  come  ànno  dimo- 
strato i]  Molmenti  ed  il  Ludwig,  fu  quel  Lazzaro  Basti  ani 
^'p(m.  4425^)  che  fino  a  jeri  passava  per  suo  scolaro.  Tranne  le  Due 
Cortigiane  del  Museo  Civico  di  Venezia,  il  Carpaccio  lasciò  quadri 
di  soggetto  religioso:  ma  il  soggetto  è  un  pretesto  alla  rappre- 
sentazione dell'intimità  della  casa  e  del  fasto  della  «  città  trion- 
fante >>  con  le  sue  magiche  vedute,  con  le  sue  gondole,  gli  addobbi^ 
le  vesti  dei  nobili  e  dei  cittadini:  il  tutto  circonfuso  da  un  lieto 
spirito  di  poesìa  romanzesca.  Egli  profana  l'arte  sacra,  empie  di 
ritratti  le  sue  tele,  fa  dei  quadri  di  genere^  ma  con  una  gentile 
idealità,  che  manca  ai  Fiamminghi  del  Secento.  Le  sue  opere  più 
note  e  più  importanti  sono  le  nove  storie  (1490-95)  che  decora- 
vano la  Scuola  di  8.  Orsola^  e  oggi  una  sala  della  Gallerìa  di 
Venezia  (fìg.  108).  Rappresentano  i  fatti  leggendarii  di  Orsola 
figlia  del  re  Mauro,  chiesta  in  isposa  dal  figlio  del  re  d'Inghil- 
terra, e  martoriata  dagli  Unni  presso  Colonia  con  le  undicimila 
sue  compagne,  col  papa  Ciriaco  e  con  altri  prelati.  L'affascinante 
novellatore  ci  narra  con  sorprendente  varietà  di  motivi  e  vigorìa 
d'espressione  le  trattative  matrimoniali,  il  sogno  della  vergine 
(delizioso  interno),  il  viaggio,  il  martirio,  il  seppellimento,  la  glo- 
rificazione. Non  meno  mirabili  le  storie  di  Gesù,  di  san  Giorgio, 
di  san  Girolamo  (chi  non  ricorda  l'altro  mirabile  interno,  lo  studio 
di  san  Girolamo?),  di  san  Trifone  (1502-8)  nella  Chiesa  di  San 
Giorgio  degli  Schiavoni. 

ZoRzi  DA  Castelfranco,  detto  Giorgione  (1478  1511),  chiude 
cronologicamente  la  serie  dei  maestri  veneziani  del  Quattrocento  ; 
ma  in  verità  inizia  il  Cinquecento  veneziano  ;  epperò  sarà  da  noi 
studiato  nel  libro  seguente. 

4.  —  Una  scuola  degna  di  memoria,  fra  la  padovana  e  la  vene- 
ziana, ebbe  Vicenza  (patria  del  Mantegna)  per  opera  di  Barto- 
lomeo Montagna  (1450?-  1523),  nativo  del  Bresciano,  pittore  re- 
ligioso, or  raantegnesco,  or  bellinesco,  che  avviva  la  rigida  gravità 
delle  sue  figure  con  la  luminosità  dei  paesaggi  che  servono  di 
sfondo.  Sue  opere  a  Vicenza  a  Padova  a  Verona,  nella  Certosa  di 
Pavia;  la  Madonna  introno  (fig.  109)  della  Gallerìa  di  Brera,  ar- 
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luoniosa  e  viva  di  colorito,  è  una  delle  più  belle  opere  del  se- 
colo XV  nell'Italia  settentrionale. 

Furono  suoi  scolari  Benedetto  Montagna  (1490-1541),  suo 
figliolo,  valente  nell'incisione  in  rame;  Giovanni  Bonconsiglio, 


Fig.  109.  —  Bartolomeo  Montagna  -  Madonna  in  trono 
(Galleria  di  Brera). 

vicentino,  detto  ir.  Marescalco  (ni.  ]53()'?),  che  vince  il  maestro 
per  delicatezza  d'esecuzione  e  vivacità  di  colorito  (vedasi  la  sua 
Pietà  della  Gallerìa  di  Vicenza);  e  Francesco  da  Ponte,  detto 
IL  Bassano  (m.  1531),  capostipite  d'una  diuastìa  di  pittori  chea 
suo  luogo  nomineremo. 

Pallide  e  gracili  figure,  che  rammentano  la  scuola  ferrarese,  di- 
pinse l'altro  vicentino,  contemporaneo  del  Montagna,  Giovanni 
Speranza. 
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Più  sollecito  era  stato  il  rinnovamento  a  Verona,  dove  Stefano 
DI  Zevio  (1393-1450?)  aveva  prediletto  la  maniera  di  Gentile  da 
Fabriano,  e  il  veronese  Vittor  Pisano  introdotto  il  naturalismo. 
Nell'ultimo  periodo  del  Quattrocento  Verona  ebbe  non  pochi  pit- 
tori :  Liberale  (1151-1536),  finissimo  miniaturista  e  pittor  grande 
nella  espressione  degli  affetti  (si  veda  il  8,  Sebastiano^  a  Brera, 
profondamente  inspirato),  e  Domenico  Morone  (n.  1412),  che  la- 
vorò anche  a  Mantova;  e  i  loro  scolari  Fra^ncesco  Morone  (1472- 
1529),  bellinesco,  Girolamo  dai  Libri  (1474-1556),  insigne  minia- 
turista, Michele  DA  Verona,  Niccolò  Giolfino,  vivace  affrescante, 
Francesco  Carotto,  considerato  il  Eaffaello  della  scuola.  Paolo 
MoRANDA,  detto  il  Cavazzola  (1486-1542),  Francesco  Torbido, 
detto  il  Moro  (1486-1546),  che  il  Morelli  avvicina  all'altro  vero- 
nese Bonifazio  ;  e  i  tre  imitatori  del  Mantegna  Francesco  Bon- 
siGNORi,  Girolamo  Benaglio  e  Francesco  suo  figlio.  L'arte  di 
Giov.  Maria  Falconetto,  che  nomineremo  tra  gli  architetti  del 
Cinquecento,  deriva  da  quella  di  Melozzo.  Come  si  vede,  i  maestri 
nominati,  sebbene  vissuti  entro  il  sec.  xvi,  appartengono  più  o 
meno,  pe'  caratteri  dell'arte  loro,  al  xv  ;  sono  artisti  di  transi- 
zione. Bonifazio  e  Paolo  Veronese  saranno  i  grandi  cinquecentisti 
di  Verona.  Intanto  osserveremo  col  Morelli  che  «  nessuna  scuola 
italiana,  tranne  la  fiorentina,  mostra  uno  svolgimento  così  rego- 
lare e  non  interrotto  dal  xiii  al  xvii  secolo  come  la  simpatica 
scuola  di  Verona  ».  Dalle  più  antiche  pitture  a  fresco  della  Chiesa 
di  San  Zeno  a  quelle  de'  seguaci  di  Paolo  Veronese,  «  vi  si  troverà 
sempre  quello  stesso  carattere  sereno  amabile  grazioso,  che  spicca 
in  tutte  le  opere  di  quella  scuola.  È  vero  che  i  Veronesi  non  si 
addentrarono  mai  così  profondamente  nell'essenza  dell'arte  come 
gli  altri  Veneti;  ma  essi  sono,  salvo  poche  eccezioni,  più  gra- 
ziosi e  gaj  di  questi;  e  ancor  oggi  la  popolazione  di  Verona  passa 
per  la  più  allegra  e  gioviale  d'Italia:  tant'è  vero  che  si  suol 
dire:  Veronesi,  mezzo  matti». 


X. 

La  Scuola  emiliana.  —  2.  La  Scuola  lombarda, 
—  3.  La  pittura  nelVltalia  meridionale. 


1.  —  Abbiamo  chiamato  impropriamente  scuola  emiliana  il  com- 
plesso delle  scuole  che  fiorirono  nelle  province  che  formano  la 
odierna  Emilia,  cioè  a  Forlì  Ravenna  Ferrara  Bologna,  costituenti 


la  Romagna  definita  da  Dante  {Purg.,  xiv,  92),  e  nell'Emilia 
propriamente  detta,  segnatamente  a  Modena  e  a  Parma. 

Il  massimo  de'  pittori  romagnoli,  procedente  dal  Della  Fran- 
cesca e  dal  Mantegna,  fu  Melozzo  (degli  Ambrosi)  da  ForlI 
(1438-1494).  Precisione  e  sicurezza  di  disegno,  rigorosissima  prò- 


I 


Fig.  HO.  —  Melozzo  da  Forlì  -  Angelo  che  suona  la  viola 
(Basilica  Vaticana). 


spettiva  lineare  fanno  di  questo  pittore  un  degno  prosecutore 
dell'arte  di  Pietro.  E  a  lui  e  al  Mantegna  si  debbono  le  prime 
figure  disegnate  in  iscorcio  prospetticamente,  di  sotto  in  sii,  molto 
usate  poi  da'  cinquecentisti  nelle  decorazioni  dei  soffitti.  Disgra- 
ziatamente delle  decorazioni  di  Melozzo  del  soffitto  dei  Ss.  Apo- 
stoli non  restano  che  pochi  frammenti  al  Quirinale  e  nella  sa- 
crestia di  San  Pietro  (fig.  110  e  111).  Fra  il  74  e  il  75  dipinse 


-  ]58  — 

in  Urbino  (dove  fu  ospite  di  Giovanni  Santi,  che  di  lui  dice  nella 
sua  Cronaca  : 

a  me  sì  caro, 

che  in  prospettiva  à  steso  tanto  il  passo) 


Fig.  111.  —  M3I0ZZ0  da  Forlì  -  Anpelo  che  suona  il  liuto 
(Basilica  Vaticana). 

una  serie  di  allegorìe  rappresentanti  le  arti  liberali  (in  cui  si  sente 
l'influenza  di  Giusto  di  Gand,  maestro  fiammingo,  che  lavorava 
nella  corte  dei  Montefeltro)  :  delle  quali  allegorìe  restano  la  .Dia- 
lettica  e  l'astronomia  nel  Museo  di  Berlino,  la  Musica  e  la  Eeto- 
rica  nella  Gallerìa  nazionale  di  Londra,  opere  singolari  per  la 
mescolanza  di  ligure  ideali  con  figure  reali,  che  sono  veri  e  propri 
ritratti.  Nel  1478  dipinse  nella  cupola  de  la  Cappella  del  Tesora 
a  Loreto  otto  figure  di  profeti,  e  più  figure  d'angioli,  che  pochi 
fecero  meglio  di  lui.  Dal  1477  al  1481  lavorò  in  Vaticano:  si 
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conserva  nella  Pinacoteca  Vaticana  un  suo  vigoroso  affresco,  che 
commemora  la  fondazione  della  Biblioteca  Vaticana:  rappresenta 
il  Platina  (fìg.  112),  nominato  prefetto  della  Vaticana  da  Sisto  IV, 
circondato  da'  suoi  nex^oti.  Recentemente  la  Gallerìa  Nazionale  di 
Roma  acquistava  uno  de'  capolavori  di  Melozzo,  un  S.  Sebastiano 
legato  a  una  colonna  e  adorato  da  due  fedeli;  e  Corrado  Ricci 
scopriva  e  acquistava  per  la  Galleria  degli  Uffizii  nn'' Annuncia' 
sione^  che  è  la  più  incantevole  delle  opere  note  di  Melozzo. 

Del  quale  fu  notevole  discepolo  Ma.rco  Palmezzano  (1456- 
1537),  da  Forlì:  di  cui  molte  belle  tavole  si  vedono  nella  patria 
pinacoteca,  a  Brera,  e  in  quella  Gallerìa  Laterana,  che  sta 
per  essere  riunita  (e  speriamo  che  ciò  presto  avvenga!)  alla  Va- - 
ticana . 

Tra  i  discepoli  di  Giambellino  abbiamo  ricordato  Lattanzio  da 
RiMiNi  e  il  ravennate  Niccolò  Rondinelli.  Questi  fondò  in  patria 
una  scuola,  non  senza  risentire  l'inHusso  del  Palmezzano.  Opere 
sue  a  Forlì  e  nelle  chiese  e  nella  Gallerìa  dell'Accademia  di  B.  A. 
di  Ravenna;  ma  il  suo  capolavoro  è  un  grande  quadro  storico, 
rappresentante  S.  Giovanni  evangelista  che  appare  a  Galla  Pia- 
cidia^  a  Brera. 

Affini  al  Rondinelli  sono  Benedetto  Coda  e  i  due  fratelli  Fran-  - 
CESCO  e  Bernardo  Zaganelli,  detti  dalla  patria  i  Cotignola: 
i  quali  ultimi  possono  essere  studiati  a  Brera  con  altri  romagnoli, 
come  quell'ANTONio  Aleotti  d'Argenta,  cui  furono  spesso  attri- 
buite opere  dell'eclettico  marchigiano  Vincenzo  Pagani  (vedi  pa- 
gina 125). 

Assai  più  famosa  la  scuola  ferrarese.  Gli  Estensi,  da  Niccolò  III 
a  Ercole  I  (1393-1505),  furono  magnifici  protettori  delle  arti  ;  e 
Ferrara  fa  un  centro  artistico  di  massima  importanza. 

La  scuola  ferrarese  trasse  le  sue  origini  dalla  padovana;  ram- 
mentammo, tra  i  discepoli  dello  Squarcione,  Bono  da  Ferrara, 
come  altri  emiliani,  Ansuino  da  Forlì  e  Marco  Zoppo  bolo- 
gnese. Ma  Cosmè  fu  il  vero  fondatore  di  quella  scuola,  della  quale 
il  Pauzacchi,  descrivendo  il  Palazzo  Schifanoja,  determina  così  i 
caratteri  :  «  Tutta  la  vecchia  scuola  pittorica  ferrarese  dimostrò 
ineguale  e  generalmente  scarso  il  senso  della  bellezza  e  della 
grazia  nell'esprimere  la  figura  umana.  Al  conveguo  delle  scuole 
pittoriche  italiane,  la  ferrarese  si  presenta  come  una  Minerva 
austera,  chiusa  nelle  sue  armi.  Quindi  la  sua  eccellenza  meglio 
si  afferma  nella  conquista  del  naturale,  studiato  con  i)otente 
senso  di  vita,  in  ogni  suo  aspetto,  e  nella  fiera  sicurezza  con  cui 
riesce  ad  esprimerlo,  sdegnosa  o  inconscia  d'ogni  venere  alletta- 
trice  ». 


Fig.  112.  —  Melozzo  da  Forlì  -  Sisto  IV,  il  Platina  e  Ottaviano  Riario, 
«ftrtìsco  nella  Pinacoteca  Vaticana. 
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Cosimo  Tura,  detto  Cosmè  (1431? -1495?),  à  qualche  cosa  della 
durezza  energica,  ma  ben  poco  del  gusto  del  Mantegna.  Nomi- 
nato pittore  di  corte,  rivolse  la  sua  operosità  a  ogni  genere  di 
arte  :  dagli  affreschi  ai  quadri  di  cavalletto,  alle  cose  decorative. 
Delle  sue  opere  citeremo  V Annunciazione  e  il  8.  Giorgio  della 
Cattedrale  di  Ferrara,  la  patetica  ma  angolosa  Pietà  del  Louvre, 
il  vigoroso  8.  Domenico^  recentemente  acquistato  dalla  Gallerìa 
degli  Uffizii.  Generalmente  si  attribuiscono  al  Tura,  che  li  avrebbe 
dipinti,  assistito  da  Francesco  del  Cossa  e  da  altri,  gli  affreschi 
del  Palazzo  Ducale  di  Schifanoja  (fìg.  113  e  114),  ultimati  circa 
il  1470.  Questi  freschi  sono  divisi  in  dodici  scompartimenti,  cia- 
scuno de'  quali  comprende  due  grandi  quadri,  l'uno  sotto  l'altro, 
divisi  da  una  gran  fascia  azzurra,  su  la  quale  sono  rappresentati  i 
segni  dello  Zodiaco,  secondo  l'antico  concetto  cristiano  (cfr.  Dante, 
€onv.^  IV,  23),  che  fece  delle  stagioni  il  simbolo  della  vita  e  della 
resurrezione  umana.  I  quadri  superiori  rappresentano  divinità 
pagane  vestite  con  le  fogge  del  secolo  xv  ;  i  quadri  inferiori,  i 
fasti  della  vita  di  Borso  duca  :  compiuta  rappresentazione  della 
vita  signorile  di  quel  tempo. 

D'un  Giovanni  da  Oriolo  in  quel  di  Faenza,  vissuto  con  Cosmè 
alla  corte  estense,  resta  un  solo  dipinto  autentico,  nella  Gallerìa 
Nazionale  di  Londra:  un  ritratto  di  Lionello  d'Este,  che  Pier 
della  Francesca  non  disdegnerebbe.  (Non  è  da  confondere  con 
Giovanni  da  Riolo  presso  Castel  Bolognese,  giottesco  in  pieno 
Quattrocento). 

Francesco  del  Cossa,  ferrarese  (1435-80),  smussò  l'angolosità 
della  scuola  padovana  e  dei  primi  ferraresi.  Appartengono  in 
parte  a  lui  i  citati  affreschi  di  Schifanoja  ;  ma  le  sue  opere  mi- 
gliori si  vedono  nella  Chiesa  della  Madonna  del  Baraccano  a  Bo- 
logna e  nella  Pinacoteca  della  stessa  città;  dove  egli  s'era  stabi- 
lito dal  1470,  dando  origine  alla  scuola  ferrarese-bolognese. 

Ebbe  collaboratore  a  Bologna  il  ferrarese  Ercole  Eoberti 
(m.  1496),  vigoroso  e  drammatico  artista,  del  quale  ci  contente- 
remo di  citare  la  Morte  di  Lucrezia  (Gallerìa  di  Modena). 

Non  è  da  dimenticare  l'altro  ferrarese  Domenico  Panetti 
(m.  1512),  che  fu  maestro  al  Garofolo,  e  del  quale  ci  sembra  soa- 
vissima la  Visitazione  di  Brera. 

Lorenzo  Costa,  di  Ferrara  (1460-1535),  detto  il  Perugino  della 
scuola  ferrarese,  eseguì  molti  lavori  nella  sua  città.  Il  Vasari  nota 
specialmente  le  pitture  eseguite  nella  Chiesa  di  San  Domenico  e 
nella  Guardaroba  del  Duca;  ma  di  queste  pitture  nulla  resta. 
«  A  Ferrara,  scrive  il  Lanzi,  il  Costa  è  ciò  che  il  Bellini  a  Ve- 
nezia, il  Francia  a  Bologna;  fondatore  di  grande  scuola  {il  che 

11  —  II.  Natali  e  ViraLLi. 
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non  è  esatto),  e  istruttore  di  giovani;  parte  dei  quali  competè  coi 
maggiori  quattrocentisti,  parte  segnò  i  fasti  dell'aureo  secolo  ». 
Citiamo  tra  i  primi  il  soave  Ercole  Grandi  (1462-1531),  tra  i 
secondi  Dosso  Dossi.  Il  Costa,  passato  a  Bologna  a'  servigi  dei 
Bentivoglio  (1483),  dipinse  a  fresco,  nel  1488,  nella  Chiesa  di  San 
Giacomo,  la  famiglia  Bentivoglio  a'  piedi  della  Madonna  in  trono, 
e  il  Trionfo  della  Fama  (fig.  115)  e  il  Trionfo  della  Morte  se- 


Fig.  114.  —  Il  Trionfo  di  Venere  (dagli  affreschi  del  Palazzo  Schifanoja). 

condo  il  Petrarca.  Col  Cossa  dipinse  a  fresco  nel  Palazzo  Benti- 
voglio le  guerre  mèdiche  e  la  guerra  trojana  :  dipinti  atterrati, 
nel  1507,  dal  popolaccio,  quando  i  Bentivoglio  furono  cacciati  da 
Bologna.  Allora  il  Costa  si  recò  (1509)  presso  i  Gonzaga  a  Man 
tova,  dove  occupò  il  posto  del  Mantegna,  e  compì  le  decorazioni, 
oggi  distrutte,  del  Palazzo  di  S.  Sebastiano,  e  dipinse  un'allegorìa 
(oggi  al  Louvre)  per  lo  studio  della  marchesana  Isabella  d'Este, 
che  ritrasse  incoronata  dall'Amore,  tra  poeti  musici  e  amanti,  in 
un  bel  paese  fantastico. 

Gli  esempi  del  Costa  giovarono  ai  pittori  bolognesi. 

Il  languido  Quattrocento  bolognese,  auspicato  da  Lippo  di  Dal- 
MAsio  (1376-1410),  di  lancio  assurse  a  una  certa  altezza  con  Tran- 
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CESCO  Eaibolini,  detto  il  Francia  (1450-1518),  prima  orafo  e  me- 
daglista dei  migliori,  poi  pittore,  capo  di  numerosa  scuola:  la 


Fig.  115.  —  LoreQZo  Costa  -  11  Trionfo  della  Fatua 
(Chiesa  di  San  Giacomo  a  Bologna). 


cui  arte  e,  a  dire  del  Cautalamessa,  «  uu  felice  innesto  della 
grazia  degli  Umbri  al  vigore  de'  Ferraresi  ».  Tra  le  sue  opere 
giovanili  citeremo  V Annunciazione  di  Brera  e  l'aruioniosa  e 
poetica  Adora;:ione  del  Bambino  (1499)  della  Gallerìa  di  Bo- 


—  165  — 


logna.  Una  notevole  influeDza  esercitò  sul  Francia  l'amicizia  del 
Costa,  e  sul  Costa  l'amicizia  del  Francia.  Questi,  ingegno  ele- 
vato, ma  timido,  diede  all'arte  sua  maggiore  energìa;  quegli  di- 
venne più  delicato  e  dipinse  madonne  quasi  peruginesclie.  TI  Costa 
e  il  Francia  dipin- 
sero insieme  dal  1506 
le  pareti  longitudi- 
nali della  Chiesa  di 
Santa  Cecilia:  opera 
imitata  poi  dal  Do- 
menichinoin  S.  Luigi 
de'  Francesi  aEoma. 
Appartengono  al 
Francia  lo  Sposalizio 
(li  santa  Cecilia  con 
Valeriano  e  la  Depo- 
sizione della  Santa 
nei  Sepolcro;  al  Costa 
la  Conversione  di  Va- 
leriano al  Cristiane- 
simo, e  Santa  Cicilia 
nelVatto  di  dispcn 
sare  ai  poveri  le  pro- 
prie ricchezze,  assi- 
stita da.  papa  Ur- 
bano. (Tre  altri  bo- 
lognesi ,  Amico  A- 
SPERTiNi ,  Cesare 
Tamaroccio  e  Giam- 
mario CniODAROLOf^ 
lavorarono  in  questa 
Chiesa  di  S.  Cecilia, 
la  quale,   scrive  il 

Frizzoni,  «  si  presenta  oggidì  come  una  vera  gallerìa  di  pit- 
tura della  scuola  prosperata  in  Bologna  ne'  più  bei  tèmpi  del- 
l'arte »). 

Il  Francia  fece  moltissime  opere,  di  cui  si  può  vedere  l'elenco 
nel  Vasari,  che  lo  fece  morire  di  dolore  e  di  malinconìa,  per  aver 
visto  la  Santa  Cecilia  del  suo  amico  Raffaello.  Al  che  si  può  non 
credere,  quando  si  pensi  all'affettuosa  amicizia  che  legava  il  vecchio 
maestro  al  giovane  raaraviglioso.  Il  Francia  dedicava  a  Raffaello 
un  sonetto,  nel  quale  era  il  presagio  della  futura  grandezza  del- 
l'Urbinate; e  Raffaello  scriveva  al  Francia  a  proposito  delle  sue 


Fig.  UT).  Francesco  Raibolini, 
L'AaauDciazioae  e  Santi  (Pinacoteca  di  Bologna). 
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Madonne  :  «  Io  pure  le  mirerò  con  quel  gusto  e  soddisfazione  che 
vedo  e  lodo  tutte  l'altre,  non  vedendone  da  nissun  altro  più. 
belle  e  più  divote  e  piii  ben  fatte  ».  Una  delle  opere  più  sentite 
del  Francia  è  il  S.  Stefano  della  Gallerìa  Borghese;  ma  egli  va 
studiato  soprattutto  nelle  chiese  (specialmente  San  Giacomo  Mag- 
giore e  San  Giovanni  in  Monte)  e  nella  pinacoteca  di  Bologna 
(figura  116),  dove  tutta  una  sala  è  a  lui  dedicata.  Concluderemo  col 
Morelli  :  «  F.  Francia  sta  a  L.  Costa  come  il  Perugino  al  Pintu- 
ricchio.  Tanto  il  Costa  che  il  Pinturicchio  sono  artisti  più  fanta- 
siosi, più  vivi,  più  drammatici  del  Francia  e  del  Perugino;  ma 
questi  ultimi  erano  disegnatori  più  severi  e  più  coscenziosi  pit- 
tori ». 

Tra  i  molti  allievi  del  Francia  nomineremo  Giacomo  f  rancia, 
suo  figliolo,  il  citato  T.  Viti;  e  Innocenzo  Francucci  da  Imola 
(1494-1549)  e  Bartolomeo  Ramenghi  da  Bagnacavallo  (1484-1542), 
tutti  e  due  creduti  erroneamente  discepoli  di  Raftaello.  Il  primo 
(di  cui  s'occupò  degnamente  P.  Giordani)  divenne  poi  imitatore 
di  M.  Albertinelli,  il  secondo  di  D.  Dossi. 

E  veniamo  a'  maestri  di  Modena  e  di  Parma. 

Nel  sec.  xv  la  scuola  modenese  è  una  colonia  della  ferrarese. 
I  pittori  di  Modena  vanno  spesso  a  Ferrara  a  lavorare  per  gli 
Estensi,  e  gareggiano  tal  volta  co'  ferraresi. 

Nella  Galleria  di  Modena  sono  degni  di  nota  un  grande  trit- 
tico, ancora  gotico,  V Incoronazione  della  Vergine  e  Santi,  di 
Agnolo  e  Bartolomeo  Erri;  la  Pietà  di  Bartolomeo  Bonasia 
(1485),  non  indegna  del  Tura;  una  Madonna  di  Cristofano  da 
Lendinara  (1482)  ;  il  Transito  della  Vergine  di  Niccola  Coltel- 
lini; la  finissima  Annunciazione^  che  è  uua  delle  ultime  opere 
di  Francesco  Bianchi  (1440-1510?),  detto  Frarè,  il  Ferrarese, 
che  fu  maestro  al  Correggio. 

Parma  si  dà  vanto  di  Jacopo  Loschi  (1425-1504);  di  Filippo 
Mazzola  (m.  1505)  (seguace  d'Antonello  da  Messina  e  di  Giam- 
bellino,  e  padre  del  Parmi  già  nino),  autore  di  pregiate  opere  a 
Parma,  a  Napoli,  a  Milano,  a  Roma;  e  di  Cri!<toforo  Caselli, 
discepolo  di  Giambellino,  di  cui  è  da  vedere  una  Vergine  in  trono 
nella  sacrestia  della  Chiesa  della  Salute  in  Venezia.  Questi  sono 
i  principali  maestri  precorreggeschi,  rappresentati  tutti  nella  Pi- 
nacoteca di  Parma. 

2.  —  Non  è  da  trascurare  la  vecchia  scuola  lombarda,  la  quale  fu 
eclissata  dal  rinnovamento  artistico  iniziato  da  Leonardo  e  da 
Bramante.  È  vero  (diceva  Corrado  Ricci  nella  citata  conferenza 
su  la  Varietà  nella  pittura  italiana)  che  Leonardo  e  Bramante 
ànno  esercitato  a  Milano  e  intorno  una  grande  influenza,  ma  non 
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tale  da  sopprimere  il  serio  e  severo  sentimento  estetico  regionale. 
Prima  della  loro  venuta  esistevano  nella  Lombardia  una  pittura 
e  un'architettura  degne  di  molta  considerazione,  che  certamente 
non  furono  totalmente  sopraffatte  dalle  forme  nuove,  con  le  quali, 
invece,  si  fusero.  Chi  perciò  cerchi  di  spiegare  la  maniera  del  So- 
lario, del  Boltraffio,  del  Luino  e  di  Gaudenzio  Ferrari,  ricorrendo 
soltanto  al  magistero  di  Leonardo,  non  sarà  nella  buona  strada. 
Per  bene  intendere  quei  pittori,  bisogna  cercare  quanto,  nono- 
stante il  passaggio  del  misterioso  e  grande  Fiorentino,  sopravvive 
in  essi  dell'arte  legittimamente  lombarda  del  Poppa,  del  Civer- 
chio,  del  Bergognone  e  d'altri.  Giustamente  il  Malaguzzi  pensa 
che,  senza  l'avvento  di  Leonardo,  senza  la  dittatura  di  quel 
formidabile  genio,  la  Scuola  lombarda  avrebbe  prodotto  frutti 
più  nativi,  avrebbe  avuto  uno  sviluppo  proprio,  originale. 

Il  fondatore  della  scuola  milanese  preleonardesca  (nata  sotto 
l'influsso  della  padovana)  fu  il  bresciano  Vincenzo  Poppa  (1425-30 
1515-16?).  Egli  lavorò  a  Perugia,  a  Milano  (si  vedano  gli  affre- 
schi de  la  Cappella  Portinari  in  Sant'Eustorgio),  a  Pavia.  L'af- 
fresco del  Martirio  di  san  Sebastiano,  oggi  alla  Gallerìa  di  Brera, 
è  notabile  saggio  del  suo  vigoroso  realismo. 

Da  lui  procedono,  suoi  discepoli  diretti  o  indiretti,  il  Civerchio, 
il  Buttinone,  lo  Zenale,  il  Ferramola,  il  Montorfano,  il  Bergo- 
gnone e  finalmente  il  pavese  Bernardino  de'  Conti,  che  divenne 
seguace  di  Leonardo  e  sarà  da  noi  considerato  a  suo  tempo  tra 
i  leonardeschi. 

Il  cremasco  Vincenzo  Civerchio  (n.  c.  il  1470,  m.  dopo  il  1544) 
è  autore  d'opere  conservate  a  Crema  (Cattedrale)  a  Brescia  a 
Lovere  e  d'un  poetico  Presepio  che  si  ammira  a  Brera. 

Bernardino  Buttinone  (ra.  1520)  e  Bernardino  Zenale  (1436- 
1526),  tutti  e  due  da  Trevigiio,  lavorarono  molti  anni  insieme;  la 
loro  opera  più  cospicua  è  la  pala  dell'aitar  maggiore  (1485)  della 
Chiesa  di  San  Martino  a  Trevigiio.  L'opera  pittorica  individuale 
del  secondo,  che  fu  anche  architetto,  è  poco  nota  ;  al  Buttinone 
il  Malaguzzi  rivendica  parecchie  opere,  tra  le  quali  il  suo  capo- 
lavoro, un  trittico,  già  attribuito  al  Mantegna,  della  Gallerìa  Scotti 
a  Milano. 

Il  bresciano  Floriano  Ferramola  (n.  1528)  ebbe  la  gloria  di 
iniziare  all'arte  il  Moretto  da  Brescia. 

Di  G.  Donato  Montorfano  si  conserva,  in  ottimo  stato,  nel 
refettorio  del  Convento  delle  Grazie  a  Milano,  nella  parete  di 
fronte  alla  disgraziatamente  deperita  Gena  di  Leonardo,  il  man- 
tegnesco  affresco  della  Crocifissione  (1495). 

La  forza  (e  lo  sforzo)  del  Poppa  e  del  Buttinoue  si  mutarono 
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ia  ingenua  serenità  in  Ambrogio  Bevilacqua,  del  quale  si  pos- 
sono vedere  a  Brera  un  quadro  rappresentante  la  Vergine,  David, 
san  Pietro  martire  e  il  donatore,  e  notevoli  affreschi  a  Landriano  ; 
e  in  Ambrogio  da  Fossano,  detto  il  Bergognone  (1450-60-1523),. 
che  il  Morelli  giustamente  chiama  il  Beato  Angelico  della  Lom- 
bardia. Un  Beato  Angelico  un  po'  in  ritardo,  in  vero!  Delle 
sue  moltissime  opere,  citeremo  le  principali.  Il  Bergognone 
giovane  trionfa  alla  Certosa  di  Pavia,  la  quale  serba  ancora 
tracce  della  decorazione  originaria  eseguita  da  Ambrogio  e  da 
Bernardino,  suo  fratello,  e  di  Ambrogio  non  pochi  affreschi, 
tra  cui  pili  specialmente  notevoli  i  due  delle  absidi  dei  bracci 
del  transetto,  Incoronazione  della  Vergine,  con  le  figure  in 
ginocchio  di  Francesco  Sforza  e  di  Ludovico  il  Moro,  e  G.  G.  Vi- 
sconti in  atto  di  presentare,  genuflesso,  alla  Vergine  il  modello  de 
la  Certosa,  e  tre  grandiose  pale  d'altare,  8.  Ambrogio  tra  quattro 
santi,  S.  Siro  tra  quattro  santi  (1491),  Gesù  crocifisso  tra  le  pie 
donne  (1430).  La  migliore  opera  della  prima  maniera  del  Bergognone 
è  forse  il  Cristo  che  porta  la  croce,  seguito  dai  Certosini,  già  alla 
Certosa,  oggi  nella  Civica  Scuola  di  pittura  a  Pavia.  Citeremo  anche 
la  poetica  Incoronazione  della  Vergine,  nell'abside  del  coro  di 
San  Simpliciano  a  Milano  ;  la  grande  Assunzione  della  Vergine  a 
Brera;  la  Madonna  in  trono  (1508)  in  Santo  Spirito  a  Bergamo, 
(fig.  117),  che  il  Morelli  considerali  capolavoro  della  sua  seconda 
maniera.  Non  si  chieda  al  Bergognone  la  vita  né  il  dramma:  ma 
la  sincerità  del  suo  sentimento,  il  suo  colorito  chiaro  e  delicato, 
la  gentilezza  e  la  dignità  regale  delle  sue  Madonne  e  de'  suoi  Santi 
troneggia nti  su  troni  dorati  e  riccamente  decorati  esercitano  un 
certo  fascino  su  l'anima  nostra. 

E  affascinarono  a  lungo  l'arte  lombarda;  nella  regione  comacina, 
per  esempio,  come  di  recente  à  messo  in  luce  il  Malaguzzi,  sono 
frequenti  gl'imitatori  d'Ambrogio,  tra  i  quali  eccelle  Sebastiano 
DA  Plurio,  fiorito  nel  primo  ventennio  del  secolo  xvi. 

Possiamo  considerare  come  artista  di  transizione  tra  la  scuola  mi- 
lanese preleonardesca  e  la  leonardesca  il  milanese  Bartolomei 
SuARDi,  detto  Bramantino  (1455?-1536?),  perché  seguace  di  Bra- 
mante, che  fu,  come  dicemmo,  anche  pittore.  Bramantino  (del  quale 
fii  possono  vedere  opere  a  iìrera  e  nella  Gallerìa  Ambrosiana),  dopo 
la  partenza  di  Leonardo  da  Milano,  fondò  una  scuola,  la  cui  in- 
tluenza  si  scorge  nelle  pitture  giovanili  del  Luino  e  di  Uaudenzia 
Ferrari. 

Furono  assai  stimati  i  pittori  cremonesi.  Di  Bonifazio  Bembo 
(m.  1478),  ajuto  del  Foppa,  e  di  Francesco  e  Filippo  Tacconi, 
suoi  discepoli,  poco  si  conosce.  Piii  noto  è  Boccaccio  Boccaccini 
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(1460?-1518?),  clie  negli  affreschi  della  Cattedrale  di  Cremona,  rap- 
presentanti la  vifa  della  Madonna^  nei  quali  fu  assistito  da  Camillo, 
suo  figlio,  e  da  altri  cremonesi  (fra  cui  Galeazzo  Campi,  capostipite 


Fig.  117   —  Ambrogio  da  Fossano, 
La  Verdine  in  trono,  con  gli  Apostoli  e  Santi  (Cliesi  di  S^nto  Sjiirito  a  Bergamo;. 


d'una  numerosa  famiglia  di  pittori)  ricorda  i  migliori  ferraresi^ 
Ma  nelle  opere  del  Boccaccini  si  sente  anche  l'influenza  vene- 
ziana, e  non  a  torto  qualcuno  crede  ch'egli  sia  stato  in  relazione 
con  Giambellino  :  vedasi  la  sua  Zingarella  (Gallerìa  Pitti)  e  so- 
prattutto la  Madonna  con  Santi  (fig.  118),  vivissima  di  colorito- 
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e  con  un  magnifico  paesaggio,  della  Gallerìa  di  Venezia;  che  è 
forse  il  capolavoro  della  scuola  cremonese. 

Ramificazione  della  lombarda  fu  la  scuola  piemontese,  anzi 
vercellese  (Vercelli  fin  dal  1424  apparteneva  ai  Savoja),  che  as- 
sunse caratteri  proprii.  I  suoi  rappresentanti  sono  Macrino 
(Alladio)  d'Alba  (1470P-1528?),  Defendente  de  Ferrari,  da 
Chivasso  (m.  1530?),  Ferrari  da  Pezzana,  Boniforte  Oldoni, 
vercellese,  e  Gerolamo  Giovenone,  vercellese  (n.  1480),  il  quale 


Fig.  118.  —  Boccaccio  Boccaccini  -  Madonna  con  Santi 
(Galleria  di  Venezia). 


divenne  poi  seguace  di  G.  Ferrari,  venuto  a  Vercelli  nel  1530.  Tutti 
questi  maestri  possono  essere  studiati  nella  Pinacoteca  di  Torino. 

II  pili  notevole  è  Macrino  d'Alba:  si  veda  una  sua  Madonna  tra 
santi  e  angeli  nella  citata  Pinacoteca,  e,  nella  Certosa  di  Pavia, 
una  grande  tavola  a  sei  scomparti,  dei  quali  i  tre  inferiori,  la 
Vergine.  S.  Anselmo^  S.  Tigone^  e  il  superiore,  Cristo  risorto^  sono 
il  capolavoro  di  Macrino  (1496). 

3.  —  Non  si  può  parlare  né  di  una  scuola  romana,  né  di  una 
scuola  napoletana. 

Deboli  imitatori  degli  umbri  furono  Anton azzo  Romano  e  suo 
figlio  Marco,  che  lavorarono  a  Roma,  e  forse  aiutarono  i  grandi 
artisti  accorrenti  nell'Urbe  da  ogni  parte  d'Italia,  nella  seconda 
metà  del  secolo  xv.  Superiore  ai  citati  fu  Lorenzo  da  Viterbo, 

III  quale  appartengono  i  belli  affreschi,  terminati  nel  1469,  del- 
l'antica Chiesa  di  Santa  Maria  della  Verità:  lo  Sposalizio  della 
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Vergine,  V Annunciasione,  la  Katività,  V Ascensione,  Santi  e  Pro- 
feti, con  un  gran  numero  di  ritratti  contemporanei. 

La  venuta  di  artisti  forestieri  diede  a  Napoli  una  pittura  eclet- 
tica. Comincia  il  rinascimento  pittorico  a  Napoli  con  Leonardo 
DA  Besozzo  milanese,  autore  degli  alfreschi  di  San  Giovanni  a 
Carbonara  (1426),  rappresentanti  storie  della  Vergine.  Gli  Ara- 
gonesi ebbero  predilezione  pe'  Fiamminghi.  Bartolomeo  Facio, 
amico  e  storiografo  di  re  Alfonso  d'Aragona,  nella  sua  opera 
De  viris  illustribus  (1456),  ci  fa  sapere  che  Alfonso  possedeva 
opere  di  Giovanni  Gallico  (Jan  van  Eyck,  p.  75),  che  chiama 
il  più  gran  pittore  del  secolo,  e  di  Buggero  Gallico  (Roger  Van 
der  Weyden,  ivi).  Il  Faraglia  ci  fece  conoscere  Colantonio  del 
Fiore,  imitatore  a  Napoli  dei  Fiamminghi. 

Verso  la  fine  del  sec.  xv  cominciarono  a  sentirsi  a  Napoli  gli 
influssi  umbri  (Perugino  e  Pinturicchio)  fiorentini  veneti.  La  piìi 
notevole  opera  del  Quattrocento  a  Napoli  sono  le  pitture,  belle 
di  composizione  e  d'esecuzione,  del  Convento  di  San  Severino,  rap- 
presentanti fatti  leggendarii  della  vita  di  san  Benedetto.  Sono  at- 
tribuite a  un  Antonio  Solario,  detto  lo  Zingaro,  che  il  solito 
De  Dominici  considera  napoletano,  ma  scrittori  a  lui  anteriori 
veneto,  fiorito  verso  la  fine  del  sec.  xv  (1). 

Quantunque  abbia  anch'essa  conosciuto  l'arte  fiamminga  (è  di 
un  fiammingo  il  terribile  Trionfo  della  Morte  del  Palazzo  Sclafani 
a  Palermo),  la  Sicilia  può  vantarsi  di  notabili  artisti  propri,  uno 
de'  quali  veramente  grande. 

Belli  affreschi  d'un  Tommaso  de  Vigilia  s'ammirano  nel  Museo 
di  Palermo. 

Messina,  notevole  centro  di  cultura  umanistica  nella  seconda 
metà  del  secolo  xv,  è  patria  d' Antonello,  la  cui  vita  è  ancora, 
in  gran  parte,  un'incognita.  Il  Di  Marzo  à  testé  scoperto  il  suo 
testamento:  dal  quale  resulta  che  morì  a  Messina  nel  1479.  Di- 
cemmo favoloso  il  suo  viaggio  in  Fiandra  :  potè  imparare  a  dipin- 
gere a  Napoli,  dove,  come  abbiamo  detto,  erano  numerosi  e  sti- 
mati i  Fiamminghi.  Andò,  non  si  sà  quando,  a  Venezia,  «  dove, 
dice  il  Lafenestre,  gl'istinti  coloristici  della  razza  meridionale 
non  aspettavano  che  un'occasione  per  interamente  svilupparsi  ». 
La  nova  tecnica  insegnata  da  Antonello  avviò  la  pittura  di 
Giambellino  e  de'  suoi  discepoli  alla  perfezione  del  colorito. 
Antonello  fu  ritrattista  fortissimo:  la  Testa  di  giovane  (fig.  119) 


(1)  Probabilmente  è  da  identificare  con  l'autore  della  tavola  rap- 
presentante la  testa  decollata  di  s.  Giovanni  Battista,  testé  donata 
all'Ambrosiana,  che  si  firma  Antonius  de  Solario  Vetietus  (1508). 
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del  Museo  civico  di  Milano;  la  Testa  di  vecchio  della  raccolta 
Trivulzio  a  Milano;  la  Testa  di  condottiero  della  Pinacoteca  di 
Berlino,  e  altri  ritratti  delle  gallerìe  Borghese,  di  Venezia,  di 
Bergamo,  di  Napoli, *Malaspina  di  Pavia,  del  Louvre  lo  pongono 
tra  i  più  mirabili  analizzatori  e  riproduttori  della  fisionomìa 

umana.  Ma  Antonello  fu  realista 
anche  nella  pittura  sacra,  come 
si  vede  nella  Crocifissione  del 
Museo  di  Anversa  e  nel  Grista 
alla  colonna  del  Museo  di  Pia- 
cenza. 

L'azione  di  Antonello  si  ri- 
sente in  molte  opere  siciliane, 
dovute  principalmente  a  Pietro 
DA  Messina,  ad  Antonello  Sa- 
LiBA,  a  Salvo  d'Antonio,  a 
Francesco  Cardillo,  tutti  mes- 
sinesi del  secolo  xv.  Il  Morelli 
suppone  che  tutti  questi  artisti 
della  Sicilia  orientale  (compresi 
anche  gli  autori  di  statue  della 
Madonna  col  Bambino  in  collo^ 
che  anno  tutta  l'impronta  della 
Testa  di  giovane  (Museo  Civico  di  Milano),  scultura  veneziana)  siano  Stati 

attirati  a  Venezia  da  Antonello 
e  ivi  ammaestrati  nell'arte.  Questa  scuola,  che  deriva  da  Anto- 
nello e  dai  Veneti,  dominò  assoluta  ne'  due  ultimi  decennii  del 
secolo  XV  e  ne'  primi  anni  del  xvi  su  la  costa  orientale  della 
Sicilia,  finché,  verso  il  1519,  il  barocco  Girolamo  Alibrandi 
(detto  il  Rafl:aello  messinese!)  cacciò  di  nido  dalla  sua  città 
natale  gli  altri  pittori,  trionfando  con  la  sua  arte  sguajata. 

Si  stacca  da  tutti  gli  artisti  siciliani  del  suo  tempo,  tanto  da 
ricordare  i  Ferraresi,  Riccardo  Quartarolo,  probabilmente  pa- 
lermitano, vissuto  negli  ultimi  decennii  del  secolo  xv,  e  noto  da 
poco  per  merito  «lei  Di  Marzo.  Nei  quadri  che  sicuramente  gli 
appartengono  {S.  Pietro  e  s.  Paolo  e  Incoronazione  della  Ver- 
(jine  del  Museo  di  Palermo,  S.  Cecilia  della  Cattedrale  di  Pa- 
lermo, ecc.)  si  nota  precision  di  disegno,  rigidezza  di  panneggia- 
menti, amore  degli  abiti  sfarzosi  e  gemmati,  verismo  nelle  figure,, 
adorne  e  soavi  le  muliebri,  semplici  e  rudi  le  maschili. 


Fig.  119.  —  Antonello  da  Messina 
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L'ARTE  DEL  CINQUECENTO 
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VII. 


L'AETE  DEL  OmQUECENTO 


I. 

Il  Cinquecento  nella  vita  e  nelVarte. 

Invoca  ni  rao  la  Musa  del  Guicciardini  per  ridire  gli  splendori 
e  la  grandezza  d'Italia  ai  tèmpi  del  magnifico  Lorenzo. 

Ma  la  caduta  di  Costantinopoli  avea  rotto  il  commercio  col 
levante;  è  per  la  scoperta  dell'America  (o  anima  santa  di  Co- 
lombo, gloria  d'Italia,  e  involontaria  causa  di  danno  infinito 
all'Italia!)  e  pel  passaggio  marittimo  alle  Indie,  il  Mediterraneo, 
già  lago  italiano,  non  fu  piìi  il  centro  della  produzione  econo- 
mica ;  donde  lo  scadimento  del  nostro  commercio  e  il  sorgere 
della  potenza  spagnola  e  portoghese  prima,  olandese  e  inglese 
poi.  Intanto  i  Turchi  e  i  barbareschi  infestavano  e  spopolavano 
i  nostri  lidi,  sì  che  in  Sardegna  in  Sicilia  nella  Puglia  li  abitanti 
se  ne  allontanavano,  rifugiandosi  nelle  città  grosse  e  fortificate. 
Languivano  il  commercio  la  pésca  le  industrie  navali  ;  gl'Italiani 
non  furono  più  i  signori  del  mare.  La  proprietà  fondiaria  di- 

ìquì  per  l'abbassamento  del  valore  metallico,  determinato  dal- 
l'importazione dell'oro  messicano  e  peruviano.  In  queste  condi- 
zioni un  centro  politico  non  potè  formarsi;  né  valse  il  sistema 
delle  alleanze  e  dell'equilibrio  politico  portato  a  insuperabile 
altezza  da  Lorenzo  de'  Medici,  a  rimediare  al  difetto  di  un 
centro  intorno  a  cui  si  raccogliessero  le  membra  della  nazione. 
La  nazione  c'era  ;  non  si  potè  fare  lo  Stato.  I  costumi  avevano 
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già  degenerato  (effetto  del  lusso)  dall'antica  purezza;  lo  spirito 
pubblico  sempre  più  si  sfibrava,  e  l'Italia  era  sul  punto  di  di- 
venire il  pomo  della  discordia  dei  potenti  e  dei  prepotenti, 
spesso  chiamati  dai  papi. 

Nel  Quattrocento,  dunque,  la  borghesìa  italiana  aveva  già  at- 
traversato tutto  uno  stadio  storico,  e  si  dissolveva  sotto  le  ap- 
parenze d'una  vita  lieta  e  prosperosa.  Il  glorioso  popolo  dei 
Comuni  fu  sopraffatto  dalla  feudalità  fittizia,  importata  fra  noi 
dagli  stranieri  dominatori.  Carlo  V  trasformò  in  Corti  i  palagi 
splendidi  delle  toscane  libertà  comunali,  e  ridusse  il  regno  di 
Napoli  e  il  ducato  di  Milano  sotto  il  suo  scettro  desolatore.  Ogni 
sana  energìa  popolare  fu  soffocata  dai  monopolii  e  dalle  tasse 
smodate.  Carlo  V,  vendendo  titoli  e  pergamene  e  diplomi  per 
far  danaro,  empì  tutta  Italia  d'una  nova  aristocrazìa  povera 
ignorante  oziosa.  Codice  della  nova  società  italiana  sono  i  Bicordi 
del  Guicciardini,  che  formula  la  morale  del  proprio  particolare^ 
cioè  del  proprio  comodo,  cioè  dell'egoismo.  Povera  Italia  dive- 
nuta la  madre  delle  Corti  e  delle  accademie,  la  matrigna  d'un 
popolo  cencioso  !  I  soli  vivi  sono  i  grandi  solitarii,  e  la  storia 
d'Italia  diventa  la  storia  dei  grandi  italiani  : 

  itale  glorie,  uniche  forse 

da  che  le  mal  vietate  Alpi  e  l'alterna 
onnipotenza  delle  umane  sòrti 
armi  e  sostanze  le  invadeano  ed  are 
e  patria  e,  tranne  la  memoria,  tutto. 

La  storia  dell'arte  è  la  biografìa  di  alcuni  artisti,  i  piti  grandi 
che  siano  apparsi  dopo  Fidia  e  Apelle. 

Ora,  come  si  spiega  il  massimo  fiore  dell'arte,  proprio  in  questa 
età  di  profondo  scadimento  sociale  ? 

Il  lettore  voglia  rammentare  ciò  che  dicemmo  a  proposito  del- 
l'arte alessandrina:  «  Questo  fiorire  delle  arti  in  tèmpi  di  scadi- 
mento sociale  non  infirma  il  criterio,  per  noi  indispensabile  a 
voler  intendere  il  processo  artistico,  dell'arte  relativa  all'am- 
biente. Non  si  può  disconoscere  l'azione  individuale  del  genio, 
l'importanza  delle  scuole,  l'influenza  dei  precetti.  L'arte,  non 
in  quanto  inspirazione,  ma  in  quanto  tecnica,  procede  con  leggi 
sue  i)n)prie.  L'arte  nostra  toccò  il  suo  apogèo  nel  secolo  di 
Leon  X,  età  di  grande  miseria  civile,  di  profonda  corruzione 
morale.  Ma  quelle  forme  elette  e,  se  vuoisi,  perfette,  ma  talvolta 
vuote  di  contenuto,  non  valgono  le  creazioni  sincere  e  animose 
degli  avi  ». 

Non  si  può  disconosceie  l'azione  individuale  del  genio.  Ab- 
biamo detto  che  la  storia  d'Italia  nel  secolo  xvi  e  xvii  è  piut- 
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tosto  la  storia  dei  grandi  italiani.  Non  possiamo  negare  l'azione 
del  genio  e  dell'eroe  nella  storia  :  il  genio  e  l'eroe  vivono,  oltre 
la  sociale,  una  propria  ìntima  vita,  e,  se  non  sono  i  fattori, 
sono  i  cooperatori  della  storia.  Cosicché  ai  criterii  puramente 
sociologici  debbono  subentrare,  nell'interpretazione  della  storia, 
i  criterii  psicologici.  Leonardo  Michelangelo  Raffaello  (nati,  del 
resto,  a  mezzo  il  secolo  xv,  epperò  figli  di  quello  che  abbiamo 
chiamato  il  vero  secolo  d'oro  dell'arte)  imprimono  nell'arte  il 
suggello  della  loro  personalità,  e  son  seguiti  da  schiere  d'imita- 
tori. Per  essi  l'Italia,  un'Italia  puramente  ideale,  soggioga  i 
suoi  oppressori,  sta  alla  testa  della  civiltà  europea,  affratella  i 
popoli  civili  col  vincolo  della  cultura:  per  essi  torna  al  mondo 
la  bellezza  greca,  consociata,  nelle  più  nobili  manifestazioni  del 
genio  novo,  alla  bellezza  cristiana  ;  per  essi  l'arte  fu  la  sola 
cosa  pura,  il  flore  soave  di  quella  società  corrotta  e  crudele.  Ed 
eccoci  alle  scuole.  Nelle  botteghe  di  quelli  artisti,  come  scrive 
il  Massarani  in  un  suo  sermone.  Ciarle  al  cavalletto, 

  il  garzone 

pur  l'òmero  alla  secchia,  ed  inarcando 

le  schiene  su  la  macina,  bevea 

l'aure  i)regne  di  vita,  e  per  quegli  occhi 

suoi  sitibondi  di  fanciullo,  tutta 

la  malìa  del  color  dentro  a  le  vene 

sentìa  passarsi. 

È  anche  vero  che  l'arte,  in  quanto  è  pura  tecnica,  è  governata 
da  proprie  leggi.  Avuta  la  spinta,  l'arte  procede,  sino  a  un  certo 
segno,  da  sé,  percorrendo  la  sua  parabola.  Per  esempio,  il  di- 
segno del  Quattrocento,  puro  e  corretto,  benché  rigido  e  quasi 
arido,  fu  un  ottimo  educatore  per  gli  artisti  del  Cinquecento.  Si 
è  osservato  che  gli  scolari  aggiungono  una  certa  pastosità  ai 
contorni  èsili  dei  loro  esemplari,  più  che  non  scemino  superfluità 
ai  contorni  pesanti  :  ond'è  che  sarebbe  meglio  abituare  i  giovani 
nelle  accademie  alla  precisione  dei  contorni  de'  primitivi,  che 
alla  esorbitanza  dei  cinquecentisti.  I  quali,  per  migliorare  i  loro 
modelli  del  Quattrocento,  essenzialmente  naturalistici,  cercarono 
di  addolcire,  abbellire  la  forma  umana,  secondo  un  tipo,  una 
certa  idea,  come  diceva  Raffaello,  circonfondendola  di  luce  ideale. 
Prima  di  Raffaello  del  Correggio  di  Tiziano,  diceva  Raffaele  Mengs, 
non  si  cercava  che  Vimitasione ;  Michelangelo  arrivò  alla  scelta; 
coi  nominati  cominciò  il  gusto:  Raffaello  curò  l'espressione,  il 
Correggio  il  dilettevole,  Tiziano  Vapparenza  di  verità  che  è  nei 
colori.  Questo,  per  quanto  ci  sia  alcun  che  di  cervellotico  e  di 
artificioso  nelle  osservazioni  del  Mengs,  il  processo  proprio,  per 
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sé  stante,  della  pittura  nel  Cinquecento:  valevole  a  spiegare  il 
fiorire  dell'arte  assai  meglio  che  l'osservazione,  fatta  dai  vecchi 
storici,  della  moltitudine  e  della  splendidezza  dei  mecenati,  di 
Giulio  II,  di  Leon  X,  di  Carlo  V,  di  Francesco  I,  dei  Medici, 

dei  Della  Rovere,  dei  Gonzaga,  degli  Estensi        Chi  non  sa  che 

l'arte  fu  anche  più  apprezzata  e  protetta  nel  Seicento,  cioè  nel 
secolo  di  sua  corruzione? 

Non  si  negano  dunque  le  influenze  dei  genii,  delle  scuole,  il 
procedere  autonomo  dell'arte  :  ma  tutto  ciò,  daccapo,  non  in- 
firma il  parallelismo,  da  noi  sempre  notato,  tra  l'arte  e  la  vita. 
E  valga  il  vero. 

Delle  tre  arti  del  disegno,  la  maggiormente  congiunta  alle 
condizioni  della  società  è  l'architettura.  Nel  Quattrocento  ve- 
demmo convivere,  con  la  classicheggiante,  l'architettura  lombar- 
desca, che  rivestiva  le  forme  romanze  di  ornamenti  classici.  Ma 
nel  Cinquecento  à  il  sopravvento  l'imitazione  pura  dell'arte  ro- 
mana :  Bramante  e  i  suoi  seguaci  recano  al  massimo  onore  la 
maniera  del  Brunelleschi  e  dell'Alberti.  Ora,  quelli  edifizii  grevi 
e  massicci,  per  quanto  ricchi  e  pomposi,  nei  quali  il  pieno  trionfa 
sul  vano,  sembrano  fatti  apposta  per  parlarci  di  tèmpi  in  cui, 
morta  la  libertà,  la  corruzione  è  subentrata  all'antica  purità  dei 
costumi,  il  lusso  dei  prìncipi  al  benessere  delle  moltitudini,  a' 
cui  danni  essi  congiurano  nel  silenzio  e  nell'ombra  :  laddove  gli 
agili  edifizii  dell'età  comunale,  ne'  quali  il  vano  trionfa  sul  pieno, 
e  l'aria  circola,  e  la  luce  penetra,  ci  parlano  di  tèmpi  in  cui 
tutto  il  popolo  tratta  gli  affari  dello  Stato,  apertamente  e  libe- 
ramente. Le  chiese  non  sono  più  le  belle  e  severe  case  di  Dio 
e  del  Popolo  ;  ma  rivelano  la  magnificenza  dei  prìncipi  e  la  cu- 
pidigia dei  sacerdoti. 

Incomparabilmente  migliori  (e  ne  abbiamo  esposte  le  ragioni) 
furono  le  condizioni  della  pittura  e  della  scultura.  Certo,  il 
Cinquecento,  come  amò  la  forza,  anzi  la  violenza,  così  amò  la 
bellezza  e  la  volle  per  tutto,  nelle  abitazioni  e  nelle  chiese, 
nelle  vanità  dei  prìncipi  e  nelle  pompe  cittadine,  nelle  nozze  e 
nelle  esequie.  Ma  non  già  la  bellezza  casta  e  forte  degli  avi, 
bensì  una  bellezza  intesa  ad  allettare  i  sensi,  con  la  perfezione 
delle  forme.  Non  raramente  i  signori,  presa  una  città,  trucidavano 
gli  uomini,  rapivano  le  donne,  nudavano  le  giovani  e  belle  dal 
capo  ai  piedi  ;  coprivano  d'oro  e  di  carezze  un  artista,  tolto  alla 
corte  rivale,  e  gli  mandavano  buona,  come  a  un  essere  privile- 
giato, ogni  insolenza  e  ogni  spavalderìa.  B.  Cellini  informi.  L'i- 
dolo del  sec.  xvi  è  la  perfezione  plastica  degli  esseri  viventi  e 
delle  cose  inanimate  :  nel  che,  non  v'ò  dubbio,  la  scultura  e  la 
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pittura  toccano  la  cima,  mentre  alle  arti  del  pensiero  non  resta 
che  emular  quelle,  pure  opere  d'arte  esse  stesse. 

Nelle  opere  letterarie,  in  fatti,  c'è  più  da  ammirare  la  squi- 
sitezza della  forma  che  l'efficacia  del  contenuto,  l'arte  per  l'arte, 
più  che  l'arte  per  la  vita  ;  e  negli  autobiografi,  nei  novellieri, 
nei  commediografi,  nei  poeti  satirici,  assai  più  sinceri  degli 
aulici  dittatori  di  bel  costume  e  di  cortigianìa,  si  vede  l'imma- 
gine d'una  vita  corrottissima,  l'esaltamento  dell'individuo  e  lo 
sfacelo  della  società.  La  soverchia  imitazione  classica  allontana 
l'arte  dal  popolo:  questa  la  ragione  per  la  quale  certe  forme 
d'arte  non  ebbero  uno  svolgimento  nazionale.  Perché,  per  esempio, 
l'Italia  non  ebbe  fino  al  Goldoni  e  all'Alfieri  un  teatro  nazionale? 
Perché  i  dotti  disdegnavano  le  popolari  rappresentazioni  sacre^ 
che  in  Inghilterra  e  in  Ispagna  generavano  il  teatro  inglese  e 
spagnolo,  e  che  tra  noi  s'erano  iniziate  con  ottimi  auspicii,  e 
non  senza  il  concorso  delle  arti  sorelle  :  giacché,  da  Filippo 
Brunelleschi  in  poi,  artisti  insigni  s'erano  adoperati  ad  inventare 
ingegni  per  ajutare  l'illusione  della  scena. 

Questa  è  l'arte  del  secolo  di  Leon  X. 

Diciamo  secolo  di  Leon  X,  seguendo  l'uso.  Domenico  Gnoli 
dimostrò,  in  un  magnifico  studio  intitolato  appunto  Secolo  di 
Leon  X  (e  non  paja  un  fuor  di  luogo  che,  per  quel  che  riguarda 
le  arti,  noi  ne  esponiamo  qui  i  resultamenti)  che  l'altissimo 
onore  concesso  a  Leon  X  di  dar  nome  al  proprio  secolo,  onore 
che  egli  divide  con  altri  pochi  (Pericle,  Augusto,  Luigi  XIV),  è 
ingiustamente  usurpato.  Non  si  domanda  al  fortunato  la  gene- 
razione di  quel  germoglio  felice  d'uomini  e  d'opere  che  richiede 
lunga  preparazione,  ma  almeno  ch'egli  abbia  saputo  intendere 
il  movimento  e  dare  alle  arti  e  alle  lettere  il  favore  del  prin- 
cipato. Leon  X  non  seppe. 

Il  papato  dalla  seconda  metà  del  secolo  xv  aveva  assunto  la 
rappresentanza  del  rinascimento  italiano,  appropriandosene  la 
cultura  e  i  vizii,  a  danno  della  sua  universalità,  tanto  da  pro- 
vocare la  protesta  germanica.  Niccolò  V,  Pio  II,  Paolo  II,  Ales- 
sandro VI,  Sisto  IV  furono  tutti  splendidi  mecenati,  ma  so- 
prattutto l'eroico  Giulio  II,  «  amatore  (come  il  Vasari  lo  chiama) 
d'ogni  cosa  buona  »,  che  si  circondò  dei  migliori  :  Bramante, 
Michelangelo,  Raffaello.  Eppure  egli,  turbolento  e  violento  spi- 
rito che  era,  morì  odiato  da  tutti  ;  mentre  con  frenetica  esultanza 
fu  salutata  l'assunzione  al  trono  di  Leon  X.  Il  quale  non  con- 
dusse a  termine  gli  smisurati  disegni  architettonici  del  suo  pre- 
decessore ;  sotto  di  lui  non  si  fece  nessuna  opera  notevole  di 
scultura.  Nella  sola  pittura  il  nome  di  Leone  è  indissolubilmente 
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legato  a  quello  di  Kaffaello,  il  quale,  morto  nel  1514  Bramante, 
e,  per  colpa  del  pontefice  stabilitosi  nel  1515  Michelangelo  a 
Firenze,  e  partito  Leonardo  ai  servigi  del  re  di  Francia,  rimase 
arbitro  delle  cose  d'arte  della  corte  papale,  e  in  tanta  moltitu- 
dine d'opere  dovè  valersi  dell'ajuto  de'  suoi  scolari.  Così  è  che, 
a  magnificare  Leon  X,  si  sogliono  ordinariamente  confondere  le 
opere  del  suo  pontificato  con  quelle  del  pontificato  di  Giulio. 
«  L'aspro  Giulio  II,  alieno  dalle  lettere,  battagliero,  iroso,  ebbe 
poco  incenso  d'adulazioni,  e  intessé  le  corone  per  recingere  la 
fronte  del  successore  ».  Né  è  vero  che  sotto  Leon  X  l'arte  rag- 
giungesse il  punto  più  alto  della  sua  parabola.  Bramante  era 
morto,  Leonardo  aveva  dipinto  la  Cena  e  la  Gioconda^  Miche- 
langelo la  vòlta  della  Sistina,  Raffaello  stesso  la  Stanza  della 
Segnatura,  il  Miracolo  di  Bolsena,  le  sue  Madonne.  Il  culmine 
era  già  oltrepassato  ;  cominciava  lo  scadimento.  L'architettura 
si  sostiene  ancora  per  l'opera  dei  Sangallo,  dei  Sansovino,  dei 
Peruzzi  ;  ma  la  pittura  discende  (a  Rafilaello  succedono  Giulio 
Romano  e  Perin  del  Vaga  ;  a  Michelangelo  Raffaele  da  Monte- 
lupo,  Daniele  da  Volterra,  il  Vasari),  e  la  scultura  precipita.  Il 
raffaellismo  e  il  michelangi olismo  rappresentano  il  vero  scadi- 
mento artistico  in  Italia. 

Volgare  e  buffonesca  fu  la  corte  di  Leone,  che  si  circondò  di 
ghiottoni  istrioni  pazzi,  trastullandosi  in  beffe  plebee  o  feroci. 
Il  Vasari  stesso  che,  nella  Vita  di  Polidoro  da  Caravaggio, 
chiama  ultima  età  delVoro  «  per  gli  uomini  virtuosi  ed  artefici 
nobili  la  felice  età  di  Leon  X  »,  ci  narra,  nella  Vita  del  Sodoma, 
o  Mattacelo  che  dir  si  voglia  :  «  Venuto  poi  a  morte  Giulio  II 
e  creato  Leon  X,  al  quale  piacevano  certe  figure  stratte  e  senza 
pensieri^  com'era  costui,  n'ebbe  il  Mattacelo  la  maggiore  alle- 
grezza del  mondo  »;  fece  pel  papa  una  Lucrezia  ignuda,  e  ne 
fu  largamente  rimunerato  e  creato  cavaliere.  Società  scettica 
mondana  corrotta. 

Dice  bene  il  Camerini  :  «  I  vizii  del  nostro  secolo  non  saranno 
in  numero  minore  di  quelli  del  sec.  xvi,  ma,  per  ventura,  sono 
diversi  :  sono  i  vizii  d'una  società  laica,  non  d'una  società  ec- 
clesiastica, vale  a  dire  d'una  società  contro  natura  ».  E  ancora: 
«  Società  ecclesiastica  vuol  dire,  in  religione,  formalismo  super- 
stizioso e  inquisitoriale,  ora  frivolo  e  ora  atroce;  in  filosofìa, 
formalismo  scolastico  ;  in  amore,  perversione  e  vergogna  ». 

A  ogni  modo,  se  Firenze  fu  il  centro  delle  glorie  artistiche 
del  XIV  e  del  xv  secolo,  Roma  divenne  il  centro  delle  glorie 
artistiche  del  xvi  e  del  xvii  ;  la  Basilica  di  San  Pietro  è  somma 
e  sintesi  del  Rinascimento,  o  meglio  della  ricca  e  fastosa  arte 
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romana,  consentanea  all'aristocrazìa  papale  e  principesca.  Quel 
^attolicismo  non  era  che  un  paganesimo  Cristian eggiato  :  cristiane 
le  forme,  gli  spiriti  pagani.  Si  seguitava  a  dipingere  Madonne 
e  Santi,  ma  il  culto  era  rimasto  nel  costume  e  non  aveva  a  che 
fare  col  sentimento.  Gl'Italiani  (diceva  Lutero)  sono  epicurei  o 
superstiziosi.  Erano  più  epicurei  che  superstiziosi.  Vero  è  che 
Pietro  Aretino  diceva  in  una  sua  lettera  che  solo  la  pedanterìa 
avea  «  provocata  l'eresìa  contro  la  fede  nostra  per  bocca  di 
Lutero  pedantissimo  !  ».  Tali  difensori  aveva  la  fede  nostra  ! 

L'ideale  estetico  divenne  artificioso,  convenzionale.  Sorsero  le 
accademie,  la  prima  delle  quali  fu  V Accademia  del  disegno,  fon- 
data a  Firenze  nel  1564.  Si  moltiplicarono  i  trattati  :  dopo  l'Al- 
l)erti  e  Leonardo,  diedero  regole  e  precetti  il  Vignola  il  Palladio 
il  Lomazzo  il  Cellini  il  Dolce  il  Vasari  il  Serlio  lo  Scamozzi  il 
Gaurico  e  altri  molti,  mentre,  dopo  il  Ficino,  specularono  sul 
bello  assoluto  e  oggettivo  lo  Speroni  il  Castiglione  il  Tasso  e 
altri  molti.  Il  genio,  Leonardo  Michelangelo  Raffaello,  divinò  il 
principio  che  l'esemplare  del  bello  esiste  nella  mente  dell'ar- 
tista, che  l'arte  è  creazione,  non  pura  imitazione.  Ma  le  lettere, 
fissiando  l'ideale  estetico,  furono  dannose  all'arte,  come  nell'età 
alessandrina.  Il  Firenzuola,  il  Luigini  e  altri  movono  dal  prin- 
•cipio  di  Zeusi,  dalla  ricerca  parziale  delle  singole  parti  belle, 
per  assurgere  alla  costruzione  d'un  unico  tipo  di  bellezza.  Così 
l'artista  si  distoglie  dalla  contemplazione  del  reale  per  venerare 
un  feticcio,  plasmato  contro  le  leggi  della  natura  multiforme, 
•eternamente  mutevole  e  varia.  La  dottrina  soffocava  l'ispirazione. 

Ma  spuntava  la  scienza.  L'anno  che  morì  Michelangelo,  nasceva 
Galileo.  Così  questa  Italia  fatale,  che  aveva,  coi  Eomani,  dato 
al  mondo  il  diritto,  che  gli  aveva  dato,  nel  Rinascimento,  Varie, 
stava  per  dargli  la  scienza. 


II. 

1.  I  caratteri  delV architettura  nel  Cinquecento.  —  2.  Bramante  e 
r architettura  bramantesca.  —  3.  Gli  architetti  marchigiani  e 
Raffaello.  —  4.  Gli  architetti  toscani  e  Michelangelo. 

1.  —  L'architettura  del  Cinquecento  volle  emulare  la  fastosa 
austerità  romana.  Così  fu  del  tutto  abbandonata  l'architettura 
archiacuta,  che  avrebbe  rinfacciato  al  secolo  corrotto  la  sua  ser- 
vilità. Il  Serlio,  nel  VII  libro  del  suo  trattato  d'architettura,  ci 
fa  sapere  che  molti  prìncipi  obbligarono  i  più  ricchi  sudditi  a 
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rifare  le  case,  o  almeno  le  facciate,  di  stile  archiacuto,  nel  novo 
stile  romaneggiante. 

Come  al  geniale  Agnolo  Poliziano  seguì  l'ansimante  messer 
Pietro  Bembo,  così  all'Alberti  e  a  Bramante,  geniali  risuscita- 
tori e  rinnovatori  dell'antico,  seguirono  il  Vignola  e  il  Palladio 
e  i  vignoleschi  e  i  palladiani,  pedissequi  veneratori  delle  regole 
e  dell'autorità. 

Come  i  poeti  chiedevano  ad  Aristotile  la  ricetta  per  far  poemi  per- 
fetti e  perfette  tragedie,  così  gli  architetti  chiedevano  le  regole  a 
Vitruvio,  e  s'inspiravano  alle  opere  degli  architetti  romani,  che 
furono,  in  verità,  più  geometri  che  artisti.  Chiese  palazzi  teatri 
case,  tutti  gli  edifìzii  parevano  costruiti  a  bella  posta  per  cacciarvi 
dentro  colonne  frontispizii  nicchie  cornicioni  alla  romana.  E  le 
ville?  Gl'imitatori  cinquecentisti  (osservali  Boito)  trasformarono 
la  delizia  in  uggia,  agghiacciando  l'amenità  e  la  gajezza  dei 
palazzi  di  campagna  coi  soliti  colonnati,  coi  soliti  frontispizii,  col 
grandioso  ordine  de'  pubblici  edifìzii  romani.  Per  opera  dei  Vi- 
gnoleschi l'architettura  si  trasformò  in  una  serie  di  rapporti  arit- 
metici, in  uua  congegnazione  di  poche  forme  prestabilite.  Sola 
Michelangelo  non  dissociò  dall'architettura  il  pittoresco:  onde 
fu  dagli  accademici  salutato  padre  del  barocco. 

Insomma  l'architettura  civile  scadde  nel  Cinquecento,  mentre^ 
dopo  l'invenzione  della  polvere  pirica,  il  bisogno  di  costruire 
nuove  fortificazioni,  novi  alloggiamenti,  novi  accampamenti,  novi 
lavori  di  guerra  fe'  giganteggiare  l'architettura  militare. 

L'imitazione  dà  fisionomìa  comune  all'architettura  delle  singole 
regioni:  cosicché,  parlando  degli  architetti  del  Cinquecento,  non 
si  può  a  rigore  seguire  altro  criterio  che  il  cronologico.  Noi  tut- 
tavìa tenteremo  di  conciliare  l'ordine  cronologico  col  raggruppa- 
mento regionale. 

2.  —  Il  grande  antesignano  del  romanizsamento^  se  così  possiamo 
dire,  dell'architettura  italiana  fu  Donato  di  Angelo  Bramante 
(erroneamente  chiamato  Bramante  Lazzari),  nato  in  Monte  A- 
sdrualdo  presso  Fermignano,  in  quel  d'Urbino,  onde  fu  detto  Bra- 
mante d'Urbino  (1444-1514).  Con  lui  perciò  iniziamo  la  serie  degli 
architetti  del  Cinquecento,  sebbene  egli  appartenga  più  al  xv  che 
al  XVI  secolo.  Vero  è  che  Bramante  seppe  imprimere  ne'  suoi 
edifizii,  maestosamente  severi,  il  suggello  del  proprio  terribile 
ingegno  (la  parola  è  del  Vasari),  e  non  può  essere  menomamente 
incolpato  della  servilità  dei  Vignoleschi.  «  Uomo  di  tanto  ingegno 
(lo  chiama  il  Serlio  nel  1.  iii  dell'opera  citata),  che  si  può  dire 
ch'ei  suscitasse  la  buona  architettura,  che  dagli  antichi  fino  a 
quel  tempo  era  stata  sepolta  ». 


—  187  — 


Gli  architetti  del  Quattrocento,  massime  lombardi,  erano  stati 
soprattutto  scultori  e  decoratori  ;  un  architetto  pittore  come  Bra- 
mante mirò  alla  correttezza  delle  linee,  alla  solidità  armoniosa 
delle  parti  costitutive  dell'edifizio,  più  che  al  lusso  de'  partico- 
lari decorativi.  Quel  che  perdé  in  leggiadrìa,  l'architettura  bra- 
mantesca acquistò  in  semplicità  e  unità.  Osserva  il  Miintz  clie 
Bramante  seguì  la  corrente  platonica,  che,  favorita  a  Firenze  da^ 
Medici,  aveva  trovato  il  suo  primo  seguace  nel  Brunellesco  :  egli 
vide  la  misura  la  proporzione  l'euritmìa  essere  l'elemento  essen- 
ziale della  bellezza;  co'  piìi  umili  materiali,  senza  ornamenti,  per 
sola  virtù  di  linee  proporzionate,  seppe  creare  edifìzii  che  sona 
la  maraviglia  dei  secoli. 

11  Vasari  gli  dà  a  maestro  di  pittura  Fra'  Carnevale  d'Urbino, 
che  conosciamo  :  ma,  come  architetto,  è  probabile  che  si  sia  for- 
mato (l'abbiamo  già  detto  a  p.  23)  alla  scuola  di  quel  Luciano 
di  Laurana,  autore  del  Palazzo  Ducale  di  Urbino,  che  Giovanni 
Santi  elogia  così  nella  sua  Cronaca  : 

E  l'architetto  a  tutti  gli  altri  sopra 
Fu  Lucian  Laurana,  uomo  eccellente, 
Che  il  nome  vive,  benché  morte  '1  cuopra. 

Possiamo  dividere  la  vita  di  Bramante  in  tre  periodi  :  urbinate 
lombardo^  romano.  Del  primo  poco  sappiamo.  La  chiesa  urbinate 
di  San  Bernardino,  opera  giovanile  (1469  c.)  di  Bramante,  risente 
dell'azione  di  Luciano. 

Arrivò  a  Milano  tra  '1  74  e  '1  76,  e  visse  in  Lombardia,  tranne 
poche  assenze  in  Liguria,  in  Toscana,  a  Roma,  sino  al  1499, 
creandovi,  secondo  l'opinione  più  comune,  quel  particolare  stile 
che  fu  detto  bramantesco  :  lo  stile  lombardesco,  rinnovato  dalla 
severità  grandiosa  dell'architettura  romana.  Divennero  frequenti 
in  Lombardia  edifizii  di  mattoni,  di  pianta  circolare,  o  a  croce 
greca,  coronati  da  cupola;  ne'  quali  gli  ornamenti,  sempre  vi- 
stosi, non  sopraffanno  la  maestà  delle  linee  struttive.  Campò  dap- 
prima facendo  decorazioni  pittoriche  su  le  facciate  e  nei  cortili 
delle  case.  La  sua  prima  opera  monumentale  è  il  Duomo  d'Ab- 
biategrasso  (1477).  Ridusse  poi  a  miglior  forma  l'interno  della 
Chiesa  di  San  Satiro  a  Milano,  le  cui  decorazioni  ricordano  quelle 
del  Palazzo  d'Urbino,  e  costruì  il  Battistero  ottagono,  i  cui  fregi 
e  medaglioni  la  tradizione  attribuisce  al  Caradosso,  ma  sono 
tanto  affini  di  stile  alle  pitture  di  Bramante  (vedi  p.  127),  che^ 
pel  disegno,  appartengono  certamente  a  lui.  Bramantesca  ap- 
pare la  pianta  e  la  parte  inferiore  del  Duomo  di  Pavia,  la  cui 
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-costruzione  è  dovuta  soprattutto  al  pavese  Cristoforo  Rocchi. 
Bramante  intervenne  anche  nella  costruzione  del  tiburio  del 
Duomo  di  Milano.  Sua  creazione,  terminata  da  altri,  è  Santa 
Maria   di   Canepaìiova  a  Pavia  (1492)  :  edifizio  ottagono  con 

deambulatorio,  e  un 
delizioso  chiostrino  a- 
djacente.  Salito  in  fa- 
ma, Ludovico  il  Moro 
gli  affidava  importanti 
lavori  :  la  tribuna  con 
la  cupola,  il  portale  e  il 
chiostrino  di  >S^.  Maria 
delle  Grazie  (1492-99); 
il  gran  torrione  d'in- 
gresso, una  loggia,  un 
vestibolo  del  Castello 
di  Vigevano;  il  dise- 
gno della  nova  Piazza 
grande  di  Vigèvano; 
altri  lavori  nel  Castello 
Sforzesco  a  Milano;  il 
rifixciraento  del  chio- 
stro della  Canonica  di 
San  f  Ambrogio. 

11  soggiorno  di  Bra- 
mante in  Lombardia 
Tempietto  di  Bramanie'"a  San  Pietro  in  Montorio.       non    fu    consparSO  di 

rose.  Ma,  se  dobbiamo 
credere  al  suo  scolaro  Cesare  Cksariano  (1483-1546),  che  del 
maestro  ci  dà  notizie  nel  suo  commento  a  Vitruvio  (Como,  1521), 
egli,  dignitosamente  umile,  tollerò  la  povertà  con  generosa  in-  j 
vitta  costanza.  E,  possiamo  aggiungere,  con  umore  bernesco.  Leg- 
giamo in  un  suo  sonetto: 

—  Come?  da  Corte  non  ti  fai  pagare! 
Tu  ài  pur  là  cinque  ducati  il  mese. 

—  A  dirvi  il  ver,  le  corti  eii  come  i  preti, 
ch'acqua  e  parole  e  fumo  e  frasche  danno... 

Caduto  Ludovico  il  Moro,  Bramante ,  abborrendo  la  domina- 
zione francese,  lasciò  Milano,  verso  la  fine  del  1499,  e  si  recò  a 
Roma,  dove  misurò  e  disegnò  quanto  di  antico  esisteva  nell'Urbe 
^  ne'  dintorni.  Roma  divenne  il  campo  della  sua  attività,  della 
siia  fortuna  e  della  sua  gloria:  a  Roma  egli  creò  hi  (/ rande  archì- 
tettura,  così  nel  piccolo  Tempietto  di  San  Pietro  in  Montorio,  come 
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nella  immensa  Basilica  Vaticana.  Il  classicismo,  avversato  a  Fi- 
renze dal  Savonarola,  trionfa  a  Koma,  donde  détta  legge  all'Italia 
e  a  tutto  il  mondo  civile. 

La  prima  opera  compiuta  a  Roma  da  Bramante  (1502)  fu  il  tem- 
pietto sul  Gianicolo  nel  chiostro  contiguo  alla  Chiesa  di  San  Pietro 
in  Montorio,  detto  Tempietto  di  Bramante  (fig.  120),  il  quale,  a  giu- 
dizio dello  Gnoli,  separa  definitivamente  l'architettura  del  Quat- 


Fig.  121,  —  Bramante  -  Chiostro  di  Santa  Maria  della  Pace,  a  Roma. 

trecento  da  quella  del  Cinquecento.  In  forma  di  rotonda,  circuito 
da  colonne  doriche  e  sormontato  da  cupola,  non  sembra  esso  un 
novo  tempio  di  Vesta  ?  Segue  il  chiostro  di  Santa  Maria  della  Pace 
(tìg.  121),  con  le  colonne  alzate  nel  vuoto,  al  vertice  degli  archi  del 
pianterreno  (1504).  À  ragione  lo  Gnoli  di  maravigliarsi  che  si  séguiti 
ad  attribuire  a  Bramante  il  Palazzo  della  Cancellerìa  e  il  Palazzo 
Torlonia,  già  Giraud,  nella  Piazza  di  San  Giacomo  Scozzacavalli. 
«  Come  mai  (scrive  lo  Gnoli,  al  quale  lasciamo  la  responsabilità 
de'  giudizii  su  l'architettura  quattrocentesca)  il  fondatore  della 
scuola  nuova,  il  restauratore  della  magnificenza  romana  tornava 
alle  più  timide  e  fredde  eleganze,  alle  grazie  inesperte  e  infan- 
tili del  pili  bel  Quattrocento"?».  L'architettura  di  questi  palazzi 
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è  l'architettura  toscana,  quale  s'era  venuta  formando  a  Koma  su 
la  fine  del  sec.  xv,  e  che  fu  cacciata  di  nido  dal  novo  stile  di 
Bramante.  Veramente,  quanto  al  Palazzo  della  Cancellerìa,  si  sa 
che  fu  compiuto  nel  1495,  quattro  anni  prima  della  venuta  di 
Bramante  a  Eoma  ;  quanto  al  Palazzo  Torlonia,  la  cui  facciata  è 
la  riproduzione  esatta  di  quella  del  precedente,  si  sa  che  fu  costruito 
da  Antonio  Montecavallo  dal  1496  al  1504.  È  probabile  che  al 


Fig.  122.  —  Bramante  -  Cortile  del  Palazzo  della  Cancellerìa,  in  Roma. 

nostro  architetto  appartenga  il  cortile  della  Cancellerìa  (fig.  122) 
a  tre  ordini,  che  rammentali  cortile  del  Palazzo  d'Urbino;  come 
gli  appartiene  certamente  il  maestoso  interno  della  contigua 
Chiesa  di  San  Damaso. 

Del  1509  è  il  coro  di  Santa  Maria  del  Popolo.  In  quell'anno  e 
nel  seguente  lavorò  anche  nella  Basilica  di  Loreto. 

Intanto  Giulio  II,  che  voleva  attuare  il  concetto  di  Niccolò  V 
d'un  rinnovamento  dei  Palazzi  Vaticani  e  della  Basilica  di  San 
Pietro,  lo  aveva  nominato  sovrintendente  generale  di  tutti  gli 
edifizii  papali  e  ingegnere  delle  sue  spedizioni  militari.  Il  tita-  j 
nico  ingegno  di  Bramante,  del  Maestro  Guastante  o  Hovinante^ 
come  il  popolo  di  Roma  lo  chiamava,  pareva  nato  per  inten-  i 


—  191  — 


dere  la  titanica  anima  del  Papa  guerriero.  Quanto  ai  Palazzi 
Vaticani,  non  potè  Bramante  effettuare  i  suoi  grandiosi  disegni  : 
appartengono  a  lui,  ad  ogni  modo,  il  Cortile  di  San  Damaso^  il 
Cortile  del  Belvedere^  col  mirabile  nicchione  di  fondo,  e  la  scala 
a  chiocciola  del  Belvedere.  Ma,  «  resoluto  il  Papa  di  dar  principio 
alla  grandissima  e  terribilissima  fabbrica  di  San  Pietro,  Bramante 
ne  fece  rovinare  la  metà,  e  postovi  mano  con  animo  che  di  bel- 
lezza, arte,  invenzione  ed  ordine,  così  di  grandezza  come  di  ric- 
chezza e  d'ornamento  avesse  a  passare  tutte  le  fabbriche  che 
erano  state  fatte  in  quella  città,  dalla  potenza  di  quella  repub- 
blica e  dall'arte  e  dall'ingegno  di  tanti  valorosi  maestri,  con  la 
solita  prestezza  la  fondò,  ed  in  ogni  parte,  innanzi  alla  morte 
del  Papa  e  sua,  la  tirò  alta  fino  alla  cornice...  ».  La  prima  pietra 
della  nova  chiesa  fu  solennemente  consacrata  il  18  aprile  1506. 
La  Basilica  di  San  Pietro,  paragonabile  al  Tempio  di  Giove  Olim- 
pico in  Atene,  sarebbe  veramente  riescita  un  novo  Olimpo^  l'O- 
limpo della  Chiesa  trionfante^  quando  i  successori  avessero  ri- 
spettato il  concetto  di  Bramante,  il  quale  aveva  ideato  una  chiesa 
a  croce  greca  con  la  cupola  nel  centro,  e  due  ordini  di  logge. 
È  tuttavìa  la  più  grande  impresa  architettonica  dei  tèmpi  mo- 
derni; la  sintesi  di  pietra  del  cattolicismo. 

Bramante  fu  ingegno  universale  :  pittore,  architetto  civile  e 
militare,  inventore  di  macchine,  ammiratore  di  Dante,  cultore 
della  poesìa,  lasciò  due  libri  d'architettura  e  un  discorso  su  la 
struttura  della  cupola  del  Duomo  di  Milano,  che  si  conservano 
negli  archivii  della  fabbrica  dello  stesso  Duomo.  Generoso 
e  benigno,  animò  e  beneficò  gli  uomini  valenti;  fece  venire  a 
Roma  Raffaello,  suo  concittadino,  al  quale  «  insegnò  molte  cose 
d'architettura,  e  così  gli  ordinò  i  casamenti,  che  poi  tirò  di  pro- 
spettiva nella  camera  del  Papa,  dov'è  il  Monte  di  Parnaso,  nella 
qual  camera  Raffaello  ritrasse  Bramante  che  misura  con  certe 
sèste  ».  Morto  nel  marzo  del  1514,  un  anno  dopo  Giulio  II,  Bra- 
mante lasciò  a  Raffaello  la  cura  di  continuare  la  fabbrica  di  San 
Pietro. 

Chiederemo  al  Miintz  un  giudizio  sintetico:  «  Per  un  privilegio 
concesso  a  pochi  genii.  Bramante  fu  il  rappresentante  di  due  età  : 
gli  esempi  di  Bramante  quattrocentista  son  seguiti  nell'  Italia 
settentrionale  sin  verso  la  metà  del  Cinquecento;  quelli  di  Bra- 
mante cinquecentista  non  anno  mai  cessato  d'inspirare  tutti  i 
maestri  dell'arcljitettura...  Bramante  non  fu  solo  il  cultore  per 
eccellenza  dell'armonìa,  il  maestro  sommo  dei  contrasti  e  del 
ritmo,  ma  il  più  grande  inventore  d'idee  architettoniche  che  dai 
tèmpi  antichi  fosse  apparso  ». 
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A  Bramante  farono  attribuiti  moltissimi  edifìzii  della  Lombardia 
e  dell'Italia  settentrionale,  dovuti  a'  suoi  discepoli  e  imitatori. 
Citiamo  V Incoronata  di  Lodi,  della  quale  fu  incaricato  nel  1488 
Giovanni  Battaggio,  che  diede  il  disegno  anche  della  Chiesa 
di  Santa  Maria  della  Croce  presso  Crema,  finita  nel  1500  da  An- 
tonio Montanara;  le  chiese  della  Madonna  di  campagna  e  di  San 
Sisto  (1499-1511)  a  Piacenza;  Santa  Maria  della  Piazza  a  Busta 
Arsizio,  eretta  nel  1517  da  un  Lonati;  le  chiese  di  San  Giovanni 
JSvangeUsta  (1510)  e  della  Madonna  della  Steccata  (1521-39)  a 
Parma,  di  Bernardo  Zaccagni;  l'interno,  semplice  e  maestoso,  di 
Santa  Maria  presso  San  Celso  (1491)  a  Milano,  dovuto  al  milanese 
Gian  Giacomo  Dolcebuono,  al  quale  appartiene  anche  l'interno- 
(una  sola  navata  coperta  da  ampia  vòlta  gotica)  di  San  Maurizio,  o 
Monastero  Maggiore  (1503),  immortalato  dal  pennello  del  Luino. 
Abbiamo  già  nominato  altri  discepoli  dì  Bramante;  come  il  Ce- 
sariano  e  Bartolomeo  Suardi,  detto  Bramantino,  autore  del 
vestibolo  di  San  Nazaro  a  Milano,  e  noto  pe'  suoi  disegni  archi- 
tettonici, Le  rovine  di  Boma,  jDubblicati  per  cura  di  G.  Mongeri 
(Milano,  Hoepli,  1875). 

«  Fece  (Bramante)  ancora  il  disegno  ed  ordine  dell'ornamento  di 
Santa  Maria  di  Loreto  (fig.  123),  che  da  Andrea  Sansovino  fu  poi 
continuato,  ed  influiti  modelli  di  palazzi  e  templi,  i  quali  sono 
in  Roma  e  per  lo  stato  della  Chiesa».  Cosi  il  Vasari.  Ma  anche 
molti  degli  edifìzii  dello  Stato  Pontificio,  a  lui  attribuiti,  furono 
soltanto  opera  de'  suoi  imitatori.  Tali  la  Chiesa  della  Madonna 
del  Monte  a  Cesena;  la  Chiesa  della  Madonna  della  Quercia 
(1470-1525)  a  Viterbo  ;  Santa  Maria  della  Consolazione  a  Todi,  co- 
minciata nel  1508  da  un  Cola  da  Caprarola;  la  Madonna  di 
Mongiovino  presso  Panicale  nell'Umbria  (1524-6),  architettata  da 
Rocco  DA  Vicenza,  autore  della  Chiesa  di  Santa  Maria  del  Gloriosa 
presso  San  Severino;  il  Tempio  della  Madonna  di  Macereto,  in  quel 
di  Camerino,  opera  di  un  Battista  Lucano  (m.  1539),  di  Bis- 
sone; e  il  Tempio  di  Santa  Maria  delle  Vergini  a  Macerata,  di 
cui  fu  autore  (come  le  nostre  ricerche  anno  provato)  Galasso 
Alghisi  da  Carpi,  che  costrui  anche  la  Torre  di  Macerata.  L'Al- 
ghisi,  architetto,  geometra  e  scrittore  d'architettura  militare,  fu 
al  servizio  del  Duca  di  Ferrara,  lavorò  nel  Palazzo  Farnese  a 
Roma,  e  dal  1549  al  58  diresse  i  lavori  del  Tempio  della  Madre 
di  Dio  a  Loreto. 

3.  —  Nella  Vita  del  ribaldi,  Giorgio  Vasari,  dopo  aver  accen- 
nato ad  alcune  pitture  da  lui  eseguite  nella  Marca,  aggiunge  : 
«  T^J  perché  non  sono  in  quelle  parti  architetti  né  ingegneri  di  conto, 
e  che  più  sappiano  di  lui,  ha  preso  Pellegrino  assunto  di  atten- 
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dere  all'architettura  e  alla  fortificazione  de'  luoglii  di  quella  pro- 
vincia ».  Novella  prova  che,  quando  il  Vasari  esce  dalle  scuole 
toscane,  non  fa  che  accumulare  inesattezze  ed  errori. 

Oltre  Bramante,  il  Ducato  d'Urbino  produsse  Girolamo  Genga 
(1476-1551),  nato  a  Mondolfo;  il  quale  conservò  l'architettura  in 


Fig.  123.  —  La  Basilica  di  Loreto, 

Iquel  grado  di  perfezione  a  cui  l'aveano  fatta  pervenire  i  quattro- 
centisti, mentre  i  suoi  contemporanei  l'avviavano  verso  il  barocco. 
Per  accennare  a  un'opera  sua,  nella  Villa  Imperiale  presso  Pe- 
saro, fondata  da  Alessandro  Sforza  nel  1469,  al  palazzo  vecchio, 
che  inspirò  al  Tasso  giovinetto  la  descrizione  del  Palazzo  della 
Cortesìa  nel  Binaldo,  e  che  adornarono  di  pitture  esso  il  Genga, 
i  due  Dossi,  il  Bronzino,  Giovanni  da  Udine  e  Raflfaellino  dal 
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Colle,  aggiunse  un  novo  magnifico  palazzo,  ^ordinatogli  nel  1530 
da  Eleonora  Gonzaga,  giudicato  da  Bernardo  Tasso  uno  di  quelli 
edifìzii  in  cui  l'arte  meglio  à  saputo  gareggiare  con  la^bella^na- 
tura.  Fu  l'architetto  fedele  di  Francesco  Maria  duca  d'Urbino. 
Kestaurò  le  Corti  di  Pesaro,  d'Urbino,  di  Castel  Durante,  la 
Eòcca  di  Gradara,  eresse  il  Teatro  d'Urbino,  che  vide  rappresen- 
tare la  prima  commedia  regolare  italiana,  la  Calandra  del  Bib- 
biena: enumeriamo  soltanto  le  opere  principali.  Successo  a  Fran- 
cesco Maria  Guidubaldo,  suo  figliolo,  principiò,  per  ordine  di 
questo,  la  Chiesa  di  San  Giovanni  Battista  a  Pesaro,  finita  poi 
dal  figlio  suo  Bartolomeo:  la  quale  fu,  a  giudizio  del  Vasari, 
«  il  pili  bel  tempio  che  sia  in  quelle  parti  »,  «  per  aver  assai 
imitato  l'antico».  Bassetto  poscia  il  Vescovado  di  Mantova,  e, 
volendo  il  Duca  di  Mantova  fare  una  bella  facciata  al  Duomo, 
«  glie  ne  fece  fare  un  modello,  che  da  lui  fu  condotto  in  tal  ma- 
niera, che  si  può  dire  che  avanzasse  tutta  l'architettura  del  suo 
tempo,  perciocché  si  vede  in  quello  grandezza,  proporzione,  grazia 
e  composizione  bellissima  ». 

Tra  i  suoi  creati  rammenteremo  l'urbinate  Baldassarre  Lancia, 
che  viveva  a'  tèmpi  del  Vasari,  e  fu  architetto  militare  della  Si- 
gnorìa di  Lucca  e  di  Cosimo  de'  Medici  ;  e  il  figlio  di  Girolamo, 
Bartolomeo  Genga.  Nato  a  Cesena  nel  1518,  dopo  avere  studiato 
col  padre,  andò  a  Firenze,  dove  strinse  relazione  col  Vasari  e 
con  l'Ammannati.  Vedendo  il  padre  che  aveva  più  inclinazione 
all'architettura  che  alla  scultura,  lo  mandò  a  Eoma  a  studiare  le 
fabbriche  antiche.  Tornato  a  Urbino,  fu  architetto  del  Duca,  e 
fece  gli  apparati  per  le  nozze  del  Duca  con  Vittoria  Farnese.  11 
Duca  se  ne  valse  per  far  siti  e  disegni  di  fortezze.  Morto  Giro- 
lamo, il  Duca  lo  fece  sopraintendente  di  tutte  le  fabbriche  dello 
Stato,  e  lo  mandò  a  Pesaro,  dove  compì  la  Chiesa  di  San  Giovanni 
Battista;  fece  un  appartamento  nella  Corte  di  Pesaro,  un  altro 
nella  Corte  d'Urbino;  fece  il  disegno  della  Chiesa  di  Monte  l'A- 
bate e  quello  della  Chiesa  di  San  Pietro  in  Mondavio,  che  fu  con- 
dotto a  fine  da  don  Pier  Antonio  Genga.  Eichiesto  con  insi- 
stenza dai  cavalieri  di  Malta  perché  fortificasse  l'isola,  il  Duca, 
che  non  lo  aveva  mai  ad  altri  concesso,  gli  diede  il  permesso  di 
partire  (1558).  Ai  cavalieri  di  Malta  «  pareva  aver  avuto  un  altro 
Archimede».  Ma  a  Malta  «si  ammalò  dell'ultimo  male  »,  e  in 
quell'anno  morì,  d'anni  quaranta.  «  Fu  Bartolomeo  bellissimo 
inventore  di  mascherate  e  rarissimo  in  fiire  apparati  di  commedie 
e  scene.  Dilettossi  di  fare  sonetti  ed  altri  componimenti  di  rime 
e  di  prose,  ma  ninno  meglio  gli  riusciva  che  l'ottava  rima  ». 

Nessuno  Stato  d'Italia  produsse  tanti  valorosi  architetti  civili 


—  195  - 


e  militari,  quanti  il  piccolo  Ducato  d'Uibiuo,  preferiti  dai  loro 
duchi,  condottieri  de'  primi  eserciti  d'Italia,  a  gli  stranieri  nelle 
fortificazioni  della  città  e  nella  costruzione  di  macchine  d'as- 
sedio; e  chiamati  oltremonte  e  oltremare  a  fortificare  città,  a  eri- 
gere ròcche  e  castelli.  E  anche  il  principato  di  Pesaro  e  la  Marca 
d'Ancona  possono  gloriarsi  di  buoni  architetti  e  ingegneri:  se 
ne  domandi  a  Carlo  Promis,  che  agl'ingegneri  militari  della  Marca 
dedicò  tre  importanti  monografìe.  Nomineremo  gli  Scirri  di 
Castel  Durante,  uno  de'  quali,  come  fu  detto,  fu  forse  maestro 
a  Bramante,  Jacopo  Fusti  detto  il  Castriotto,  Bartolomeo 
Centogatti,  i  Lancia,  Guidubaldo  del  Monte  pesarese, 
G.  B.  Comandino,  Ostilio  Ricci  fermano,  maestro  a  Galileo, 
gli  Oddi,  e  il  piìi  glorioso  di  tutti,  Francesco  Paciotto.  Nacque 
a  Urbino  nel  1521.  Anuibal  Caro  lo  disse  della  razza  di  Baf- 
faello.  Architetto  civile,  disegnò  la  chiesa  e  il  monastero  del- 
l'Escuriale  a  Madrid.  Matematico  e  scrittore,  commentò  Vitruvio. 
Come  architetto  militare,  eresse  le  maggiori  fortezze  del  Ducato 
di  Parma,  chiamatovi  dai  Farnesi;  nel  Piemonte,  prescelto  da 
Emanuele  Filiberto,  costruì  le  cittadelle  di  Nizza,  di  Vercelli, 
di  Torino;  insignito  da  Filippo  II  del  grado  d'ingegnere  maggiore 
delle  Fiandre,  fabbricò  il  maraviglioso  Castello  d'Anversa;  pel 
Papa,  il  Lazzaretto  e  la  Fortezza  d'Ancona;  pel  Duca  di  Toscana, 
il  Fortino  di  Livorno,  suo  ultimo  lavoro. 

Ad  Ascoli,  cui  le  vicine  cave  dànno  in  grande  abbondanza 
pietra  da  taglio,  visse  e  operò  un  abruzzese  divenuto  ascolano 
d'elezione,  Cola  Filotesio  dell'Amatrice  (autore  della  Chiesa  di 
San  Bernardino  ad  Aquila),  che  vi  fondò  una  scuola  d'architetti  e' 
di  pittori  (v.  p.  125).  Cola,  vero  pròteo  dell'arte,  mentre  in  alcune 
opere  à  la  purezza  del  più  bel  Quattrocento,  prenunzia  in  altre 
il  barocco  :  e  «  i  suoi  discepoli  (scrive  Amico  Ricci)  si  diedero 
più  tosto  ad  imitar  le  ultime  sue  opere  che  le  prime:  e  perciò, 
dove  si  crede  che  della  lunga  dimora  in  una  città  d'un  artefice 
di  sì  gran  fama  com'era  Cola,  l'arte  si  avvantaggiasse,  questa  si 
vide  purtroppo  involta,  anche  prima  che  gli  altri  vicini  paesi,  in 
tutte  quelle  sconcezze  le  quali  abbiamo  più  di  una  volta  com- 
piante ». 

Ottimo  discepolo  di  Bramante  fu  Raffaello  Sanzio  (1483-1520), 
che,  per  altro,  abbandonò  nella  fabbrica  della  Chiesa  di  San  Pietro 
il  concetto  del  suo  concittadino,  sostituendo  alla  greca  la  croce 
latina.  Raffaello  (al  quale  l'architettura  fu  tanto  cara,  che  si  fece 
tradurre  per  suo  uso  Vitruvio  da  M.  F.  Calvo)  costruì  il  terzo  i>r- 
dine  delle  Logge  Vaticane,  una  casa  per  sé  e  il  Palazzo  Bran- 
conio  dell'Aquila  in  Borgo  Novo,  l'una  e  l'altro  distrutti.  Disegnò 
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la  Cappella  Chigi,  a  croce  greca,  con  una  cupola,  in  Santa  Maria 
del  Popolo.  Lo  splendido  palazzo  fiorentino  in  Via  San  Gallo,  fatto 
cominciare  nel  1516  da  monsignor  Pandolfìni,  vescovo  di  Troja, 
fu  eseguito,  su  disegno  di  Raffaello,  da  Francesco  da  Sangallo 
e  ria  Bastiano,  detto  Aristotile,  da  Sangallo  (1).  E  così  ci  av- 
viamo a  dire  degli  architetti  toscani. 

4.  —  La  To.-cana  diede  arcliitetti  a  Roma,  i^iù  o  meno  fedeli 


FifT.  124.  —  Baldassarre  Peruzzi  -  11  Palazzo  Chigi  (La  Farnesina),  a  Roma. 

allo  stile  quattrocentesco,  anche  quando  era  in  pieno  fiore^l'arte 
bramantesca.  Baldassarre  Peruzzi  (1481-1437),  senese,  andato 
a  Roma  nel  1503,  costruì  il  palazzo  di  Agostino  Cliigi  (tìg.  ]24> 
(la  Farnesina  alla  Lungara,  da  non  confondere  con  la  Farnesina 
a'  Baullari,  spettante,  pare,  ad  Antonio  Sangallo  juniore),  esempio 
di  semplice  eleganza  e  d'armonìa,  detto  dal  Vasari  «  non  murato, 
ma  veramente  nato».  Nel  3514  disegnò  il  bramantesco  Duomo 
di  Carpi.  Chiamato  a  succedere  a  Raffaello  nella  direzione  della 
fabbrica  di  San  Pietro  (1520),  voleva  tornare  al  concetto  di  Bra- 


(1)  Questo  Aristotile  fece,  con  A.  Del  Sarto,  le  scene  jjor  la  Man- 
dragola del  Machiavelli. 
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mante,  ma  ne  fu  impedito.  Quando  si  rappresentò  nella  Corte  di 
Leon  X  la  Calandra  del  Bibbiena,  «  la  quale  fu  delle  prime 
commedie  volgari  che  si  vedesse  o  recitasse  »,  «  fece,  scrive  il 
Vasari,  due  scene  che  furono  meravigliose  ed  aprirono  la  via  a 
coloro  che  le  hanno  poi  fatte  ai  tèmpi  nostri  ».  Altra  opera  del 
Peruzzi  a  Roma  è  il  Palazzo  (Massimi)  delle  Colonne  (flg.  125), 
cominciato  da  lui  nel  1535,  e  compiuto  da  altri  architetti.  Molto 


Fig,  125.  —  B.  Peruzzi  -  Il  Palazzo  Massimi,  delle  Colonne,  a  Roma. 


lavorò  a  Siena  (che  conserva  un  giojello  architettonico  di  Bal- 
dassarre: laLoggetta  dell'Oratorio  di  Santa  Caterina)  e  a  Bologna. 
Il  Peruzzi  disegnò  monumenti  romani,  commentò  Vitruvio,  scrisse 
intorno  all'architettura,  e  le  sue  fatiche  furono  usufruite  dal  suo 
amico  S.  Serlio. 

Antonio  da.  Sangallo  juniore  (1485-1546)  fu  da  fra'  Gio- 
condo e  da  Bramante  nominato  sorvegliante  generale  dei  lavori 
della  fabbrica  di  San  Pietro.  Divenne  uno  dei  massimi  architetti 
del  suo  tempo.  Originalissimo  ingegno,  seppe  sposare  la  sempli- 
cità e  la  grazia  fiorentina  del  Quattrocento  con  la  imitazione 
classica:  il  che  quando  tutti  gli  architetti  del  Cinquecento  aves- 
sero voluto,  l'Italia  avrebbe  avuto  in  quel  tempo  un'architettura 
sua,  consentanea  al  suo  genio,  nata  dalla  sua  arte  nazionale.  Ciò 
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si  vede  nel  Palazzo  Farnese  (fig.  126  e  127),  il  più  famoso  di  Roma, 
commessogli  verso  il  1530  da  Paolo  III;  dove  l'opera  d'Antonio 
(che  trasse  dal  Teatro  di  Marcello  l'inspirazione,  i  materiali  dal 
Colossèo)  si  arresta  alla  cornice  finale,  che  fu  posta  nel  1544  a 
concorso,  vinto  da  Michelangelo.  Ad  Antonio  appartiene,  si  crede, 
anche  la  Farnesina  ai  Buiillari.  Egli  fissò,  a  dire  dello  Gnoli,  il 
tipo  del  severo  palazzo  romano,  stampando  nell'architettura  ro- 


Fig.  126.  —  Antonio  da  Sangallo  -  Il  Palazzo  Farnese  a  Roma. 

Diana  l'orma  del  suo  ingegno  austero  e  solenne,  escludendo  gli 
ordini  architettonici,  dividendo  i  piani  non  piii  con  cornici,  ma 
con  fasce  ornate  di  greche.  Ma  «  tutto  quello  che  Antonio  fece 
di  giovamento  e  di  utilità  al  mondo,  è  nulla  al  paragone  del  mo- 
dello della  venerandissima  e  stupendissima  fabbrica  di  San  Pietro 
di  Roma.  La  quale,  essendo  stata  da  principio  ordinata  da  Bra- 
mante, egli,  con  ordine  nuovo  e  modo  straordinario,  l'aggrandì  e 
riordinò,  dandole  proporzionata  composizione  e  decoro,  cosi  in 
tutto  come  ne'  membri  ».  Così  il  Vasari,  il  quale  celebra  anche 
moltissimo  il  rifacinìcnto  della  Chiesa  della  Madonna  di  Loreto. 
Il  Cavallucci  consiglia  al  li  studiosi  di  consultare  la  copiosa  col- 
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lezione  di  disegni  di  fabbriche  del  Sangallo,  posseduta  dalla  Gal- 
lerìa degli  Uffizii.  Il  Sangallo  fu  anche  architetto  militare  :  citiamo 
la  Cittadella  d'Ancona  e  Bócca  Paolina  a  Perugia,  distrutta  dal 
popolo  nel  1860,  ma  viva  nel  canto  di  G.  Carducci  r 

...  e  il  Sangallo  a  la  fortezza  i  fianchi 
arrotondò  qual  di  fiorente  sposa  : 
gittolle  attorno  un  vel  di  marmi  bianchi, 
cinse  di  torri  un  serto  all'orgogliosa. 

{Il  Canto  Dell'Amore). 


Fig.  127.  —  Parte  posteriore  del  Palazzo  Farnese. 

Baccio  D'AGNOLO,ilegnajuolo  fiorentino  (1462-1543),  seppe  co- 
struire il  Palazzo  JBartolini' Salimi) eni  (1520).  Allora  non  c'erano 
le  scuole  superiori  d'ingegnerìa  ! 

Il  Palazzo  degli  Uguccioni  in  Piazza  della  Signorìa  (fig.  128), 
già  attribuito  a  Eaffaello,  è  stato  ridato,  secondo  i  documenti,- a 
Mariotto  di  Zanobi  Folfi  (1550?),  detto  I'AmxMOGliato,  che 
per  esso  è  degno  d'esser  noverato  tra  i  migliori  architetti  del 
suo  tempo. 

Michelangelo  Bon arroti  (1475-1564),  l'uomo  dalle  quattro 
anime,  come  il  Pindemonte  lo  chiamò,  scultore  pittore  archi- 
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tetto  poeta,  fu  soprattutto  scultore,  staremmo  per  dire  anche 
nella  pittura:  ma  eziandìo  quale  architetto  egli  diede  prova  di 
smisurato  ingegno,  iniziando  quello  stile  colossale,  sia  pure  pre- 
annunziante  il  barocco,  che  è  di  tanto  superiore  a  quello  dei 
Palladiani,  quanto  il  libero  genio  è  superiore  alla  servilità  degli 
imitatori  :  «  onde  gli  artefici  (scrisse  il  Vasari)  gli  hanno  infinito 
e  perpetuo  obbligo,  avendo  egli  rotto  i  lacci  e  le  catene  delle 

cose  che  per  via  d'una  strada  co- 
mune eglino  di  continuo  opera- 
vano ».  Aveva  quarantaquattr'anni 
(1519),  quando  gli  fu  affidata  la 
Cappella  del  Deposito,  o  Sacrestia 
nova,  nella  Chiesa  di  San  Lorenzo 
in  Firenze,  ordinata  da  Leon  X 
per  deporvi  i  resti  mortali  di  Giu- 
liano, suo  fratello,  e  di  Lorenzo, 
suo  nipote.  Questa  è  la  prima  opera 
architettonica  di  Michelangelo,  an- 
cora fedele  alle  tradizioni  quattro- 
centesclie.  Vengono  poi  i  disegni 
per  la  Librerìa  Medicea  cominciata 
per  commissione  di  Clemente  VII 
nel  1524. 

Al  tempo  dell'assedio  dato  a 
Firenze  dall'esercito  papale  impe- 
riale, Michelangelo  fu  nominato 
Fig.  128.  —  Mariotto  di  Zaaobi  Folfl    governatore  e  procuratore  generale 
(l'Ammogliato)  -  Il  Palazzo  Uguc  fortificazioni  (1529);  e 

Cloni  a  r  irenze.  -'^  '       j  \        /  ■> 

diede  saggio  di  singoiar  valore 

come  architetto  militare  (attestato  ancora  da'  vestigi  delle  forti- 
ficazioni con  le  quali  cinse  il  Poggio  di  San  Miniato,  proteggenti 
Firenze  dalle  artiglierìe  dell'esercito  di  Filiberto  d'Orange).  Quanto 
l'assediata  città  dove  al  genio  e  al  senno  di  Michelangelo,  nar- 
rano, n.aturalmente  con  romantici  colori,  F.  D.  Guerrazzi  nel- 
V Assedio  di  Firenze  e  M.  d'Azeglio  nel  Niccolò  de'  Lapi.  Nel 
settembre  del  1529  abbandonò  occultamente  Firenze.  Forse  per 
Inaura,  come  disse  la  calunnia?  I  documenti  ci  fanno  sapere 
ch'egli,  senza  preoccuparsi  del  rischio  a  cui  poneva  la  sua  fama, 
sospettando  già  il  tradimento  del  Baglioni,  fuggì  da  Firenze, 
dove  correva  il  pericolo  della  vita,  ma  vi  tornò  nel  momento  più 
importante. 

Morta  la  libertà  fiorentina,  si  recò  a  Roma  (1533).  Negli  ultimi 
anni  del  pontificato  di  Paolo  III,  che  lo  aveva  eletto  (1535)  su- 
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premo  architetto  scultore  pittore  pontificio,  ampliò  e  riordinò  la 
Piazza  del  Campidoglio,  compiuta  poi  e  alterata  da'  suoi  conti- 
nuatori; compì  col  Vignola  il  Palazzo  Farnese,  che  coronò  del- 
l'armonioso cornicione. 

Giulio  III  gli  chiese  molti  pareri  (uno,  p.  e.,  su  la  Villa  detta 
dal  suo  nome  Giulia^  fuori  di  Porta  del  Popolo),  lo  riconfermò  (1552) 
architetto  di  San  Pietro.  Egli  fece  un  modello  «  che  ritirava  San 
Pietro  a  minor  forma,  ma  sibbene  a  maggior  grandezza  con  sod- 
disfazione di  tutti  quelli  che  hanno  giudizio  ».  Michelangelo  fu 
il  solo  degno  d'intendere  e  di  proseguire  il  concetto  di  Bramante, 
nella  Vita  del  quale  scrive  il  Vasari:  «  Oggi  quest'opera  è  stata 
dopo  la  morte  sua  (di  Bramante)  molto  travagliata  dagli  archi- 
tettori, e  talmente  che  si  può  dire  che  da  quattro  archi  in  fuori  che 
reggono  la  tribuna,  non  vi  sia  rimasto  altro  di  suo,  perché  Eaf- 
faello  e  Giuliano  da  Sangallo,  esecutori  dopo  la  morte  di  Giulio  II 
di  quella  opera  insieme  con  fra'  Giocondo  veronese,  voUono  co- 
minciare ad  alterarla;  e  dopo  la  morte  di  questi  B.  Peruzzi,  fa- 
cendo nella  crociera  verso  Camposanto  la  Cappella  del  Re  di 
Francia,  alterò  quell'ordine  ;  e  sotto  Paolo  III  Antonio  da  San 
Gallo  lo  mutò  tutto,  e  poi  Michelangelo  ha  tolto  via  le  tante 
opinioni  e  spese  superflue,  riducendolo  a  quella  bellezza  e  per- 
fezione che  nessuno  di  questi  ci  pensò  mai,  venendo  tutto  dal 
disegno  e  giudizio  suo,  ancora  che  egli  dicesse  a  me  parecchie 
volte  ch'era  esecutore  del  disegno  e  ordine  del  Bramante,  atte- 
soché coloro  che  piantano  la  prima  volta  uno  edifìzio  grande, 
sono  quelli  gli  autori  ».  Tra  immensi  ostacoli,  la  scarsezza  di 
danaro  e  le  méne  dei  Sangalleschi,  giunse  Michelangelo  a  voltar 
la  superba  cupola,  «  immensa  e  terribile  macchina  »,  il  suo  ca- 
polavoro architettonico,  la  più  bella  cupola  del  mondo,  un  nuovo 
Olimpo  (1)  alzato  in  Boma  a'  celesti.  «  Non  solo  vediamo  con- 
servato in  questa  cupola  (dice  il  Symonds)  quanto  v'è  di  mae- 
stoso in  quella  di  Brunellesco,  ma  vi  sono  evitati  in  gran  parte 
quei  difetti  che  si  notano  nell'opera  che  Michelangelo  con- 
fessò di  voler  imitare:  p.  e.,  vi  penetra  abbondantissima  la  luce; 
e  il  senso  dello  spazio,  molto  più  profondo  in  San  Pietro  che  nel 
Duomo,  permette  alla  fantasìa  di  slanciarsi  più  libera  e  ardita 
in  tutte  le  direzioni  ».  È  così  grande,  che  sola  indica  Roma 


(1)  Ricordò  il  Foscolo  il  sonetto  dell' Achilliiii  ?  «Del  colosso  del 
Sol  tacete,  o  genti,  —  ché  il  gran  tempio  ove  Piero  oggi  si  còle, 
—  tant'alto  s'erge  ad  eclissar  quel  Sole,  —  che  spira,  in  mezzo  a 
la  Pietà,  spaventi.  —  Spinge  nobile,  olimpio  i  gioghi  algenti  — 
tant'oltre,  che  sentir  gli  Austri  non  suole;  —  e  il  Fabro  qui  de  la 
superba  mole  —  die'  l'ale  ai  marmi  e  ne  confuse  i  vènti  ». 
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al  viatore  che  percorre  le  immense  solitudini  della  campagna 
romana. 

L'ultimo  papa  che  protesse  Michelangelo,  fu  Pio  IV,  sotto  il 
quale  disegnò  la  Chiesa  di  San  Oiovanni  de^  Fiorentini  (1559)^ 
Porta  Pia,  Porta  del  Popolo,  la  Basilica  di  Santa  Maria  degli 
Angeli  (fig.  129),  bellissima  costruzione  a  croce  greca,  trasforma- 
zione dei  ruderi  delle  Terme  di  Diocleziano. 

«  Michelangelo  architetto  (scrive  il  Melani)  è  colorito  e  imma- 
ginoso; move  le  linee,  spezza  i  frontoni,  toglie  durezze...  Il  sua 
esempio  dominò  il  resto  del  secolo  xvi  e  tutto  il  secolo  suc- 
cessivo ». 


III. 

1.      architettura  veneta  e  A.  Palladio.  —  2.  Il  Vignola 
e  V incipiente  barocchismo. 

1.  —  Il  Veneto  ebbe  da'  classicisti  un'architettura  fastosamente 
vigorosa,  in  tutto  opposta  alla  leggiadra  e  delicata  de'  secoli 
passati.  Si  pensi  a  Piazza  San  Marco.  Le  Vecchie  (p.  31)  e  le  Nuove 
Procuratìe{p.  211)  danno  alla  jjiazza,  con  le  loro  lunghe  linee  orizzon- 
tali, un  aspetto  di  grandiosa  regolarità,  dalla  quale  di  gran  lunga 
si  diparte  la  Basilica  di  San  Marco.  Senonché  (scrive  il  Pratesi) 
«  dalla  loro  collocazione  risulta  uno  dei  più  potenti  contrasti 
sinfonici  che  mai  siano  usciti  dalle  pietre,  inalzate  dal  genio 
umano.  Da  una  parte  hai  l'osanna  cristiano  della  basilica  più 
spontanea  del  medio  evo,  il  genio  biblico  passato  da  Bisanzio  e 
dal  Campidoglio;  dall'altra  la  quiete  serena  allineata  del  rinasci- 
mento. Tale  contrasto  è  forse  il  motivo  principale  per  cui  quella 
piazza,  unica  al  mondo,  fa  una  sì  forte  impressione  tutte  le  volte 
che  si  vede  ». 

A  Padova  tenne  desto  l'amore  per  l'architettura  classica  il 
pittore  e  architetto  veronese  Gr.  M.  Falconetto  (1470?- 1534)., 
Per  oltre  un  ventennio  egli  fu  ospite  a  Padova  dell'autore  del 
trattato  Della  vita  sobria,  il  veneziano  Alvise  Cornaro  (1).^ 


(1)  A  proposito  del  Cornaro,  noteremo  che,  se  non  pochi  archi- 
tetti scrissero,  non  pochi  scrittori  del  sec.  xvi  architettarono^ 
L.  Ariosto,  mirabile  descrittore  di  edifìzii  neìV  Orlando^  si  costruì 
a  Ferrara  la  sua  casa  (1526-28).  G.  G.  Trissino  (di  cui  ci  resta  un 
frammento  Dell'  architettura)  edificò  la  sua  Villa  di  Cricoli,  fu  a  Roma 
guida  e  maestro  del  giovine  Palladio;  del  quale  fu  fautore  l'altro 
letterato  e  architetto  vicentino  Marco  Tiene.  L'urbinate  Bernar- 
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Il  quale,  anche  architetto,  operò  molte  cose  col  Veronese,  altre 
glie  ne  ordinò.  Fece  costruire  due  ville  su  disegni  suoi  e  del 
Falconetto  a  Codevigo  e  ad  Este,  dove  faceva  rappresentare  le 
commedie  rusticane  di  Angelo  Beolco  detto  il  Ruzzante. 

Michele  Sanmicheli,  veronese  (1484-1559),  derivò  l'arte  sua 
da  quella  di  Bramante.  Una  delle  sue  prime  fabbriche  fu  la  Chiesa 
della  Madonna  delle  Grazie  in  Montefiascone,  costruita  a  croce 

[•  ■         -  -      -  - 
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Fig.  130.  —  Jacopo  Tatti  (Sansovino)  -  Biblioteca  di  San  Marco  a  Venezia. 

greca  con  cupola.  Valente  architetto  militare,  amò  il  severo  e 
maschio  ordine  dorico,  e  si  valse  del  bugnato,  attissimo  a  far 
risaltare  le  grandi  linee  struttive.  Le  fortificazioni  del  Lido  (1544) 
e  i  palazzi  Grimani  e  Corner-Mocenigo  a  Venezia;  Porta  Nuova 
e  Porta  Stiippa  (la  più  bella  de  la  citt.à)  e  i  palazzi  Bevilacqua 
e  Pompei  (oggi  Pinacoteca)  a  Verona  rivelano  la  serietà  e  il  va- 
lore di  quest'artista. 


DINO  Baldi,  il  V.-irrone  del  suo  touino,  iioii  solo  scrisse  d'nrchitet- 
tura,  ina  fu  architetto  :  qualcuno  d;\  a  lui  la  Chiesa  di  Santa  Chiara 
in  Urbino,  già  attribuita  a  Bramante.  Fu  architetto  il  maceratese 
Matteo  Ricci  (1552-1610),  iirimo  apostolo  sinologo  geografo  della 
<;!ina,  che  fabbricò  una  chiesa  a  Pechino. 
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Fiorentino  di  nascita,  ma  veneziano  per  le  sue  opere  fastose, 
fu  Jacopo  Tatti  (1486-1570),  detto  il  Sansovino.  Valente  scul- 
tore, come  diremo,  si  die'  tardi  all'architettura.  Fuggito  da  Roma, 
dove  si  era  educato  al  culto  del  classicismo,  nel  1527,  quando 
all'eterna  città  fu  dato  il  sacco  dalle  truppe  del  Conestabile  di 
Borbone,  si  refugiò  a  Venezia,  dove  fu  nominato  protomastro 
della  Repubblica;  il  che  importava  sopraintendere  alle  fabbriche 


Fig.  132.  —  Andrea  Palladio  -  Basilica  di  Vicenza. 


pubbliche  di  Venezia.  Il  suo  nome  è  più  specialmente  raccoman- 
dato alla  Librerìa  di  fronte  al  Palazzo  Ducale  (fig.  130),  cominciata 
nel  1536.  Nel  1545  gli  cadde  una  vòlta:  fu  arrestato  e  destituito:  lo 
salvarono  le  raccomandazioni  di  Tiziano  e  dell'Aretino.  Presso  la 
Librerìa,  a  pie'  del  Campanile,  costruì  la  celebre  Loggetta  (fig.  131) 
di  San  Marco  (1549),  travolta  nella  recente  disastrosa  ruina  del 
glorioso  Campanile.  Rammenteremo,  tra  le  altre  sue  opere,  la 
Chiesa  di  San  Giorgio  dei  Greci,  i  bellissimi  palazzi  Corner  sul 
Canal  Grande  e  Manin  presso  Rialto,  la  maestosa  Zecca  a  Venezia, 
€  il  cortile  dell'Università  di  Padova. 

Fu  emulo  e  continuatore  del  Sansovino  Andrea  Palladio, 
vicentino  (1508-1580),  il  nostro  Vitruvio,  il  Baffaello  dell'archi- 
tettura, come  lo  chiamò  l'AIgarotti.  «  E  se  un  altro  non  men 
giusto  raftrontamento  è  lecito  di  fare,  per  quanto  lo  comportano 
i  principii  delle  due  arti  diverse,  a  me  pare  che  nell'architettura 


—  207  — 


fu  il  Palladio  quel  clie  fu  il  Tasso  nella  poesìa:  amabili  più  che 
gagliardi,  giudiziosi  e  considerati  più  che  immaginosi  e  nuovi  ». 
Così  il  Ranalli,  che  couchiude:  «  Credo  si  possa  affermare  che 
col  Palladio  finisse  la  grande  e  principiasse  la  gentile  architet- 
tura, la  quale,  se  è  ritratto  del  tempo,  è  altresì  ritratto  del  suo 
animo,  che  a  tanta  virtù  congiungeva  una  sì  affabile  e  gentil 
natura,  che  lo  rendeva  presso  d'ognuno  amabilissimo  ». 


Fig.  133.  —  Andrea  Palladio  -  Teatro  Olimpico  a  Vicenza. 

Figlio  d'un  povero  mugnajo,  fu  ascritto  nel  1524  alla  matricola 
dei  tagliapietra.  G.  G.  Trìssino,  suo  concittadino,  lo  condusse  a 
Roma,  dove  egli  divenne  veneratore  dell'antichità  classica,  i  cui 
monumenti  illustrò  nel  trattato  delle  Antichità  di  Boma  (1554). 
Due  sono  le  opere  alle  quali  il  Palladio  e  la  gentil  Vicenza^  come 
il  Parini  la  chiama,  debbono  soprattutto  la  loro  fama:  la  Basilica 
(fìg.  132)  e  il  Teatro  Olimpico.  Sin  da'  primi  anni  del  secolo  xvi 
si  pensò  a  por  mano  al  rifacimento  dell'antico  Palazzo  della  Ba- 
gione:  si  chiesero  pareri  a  Giulio  Romano,  al  Sanmicheli,  al  Serlio, 
al  Sansovino.  Il  Palladio  propose  un  modello,  che  fu  scelto  nel 
1549.  Quindici  anni  dopo  fu  approvato  il  modello  del  secondo 
piano,  che  riuscì,  a  dire  del  Boito,  straordinario  di  grandiosità 
€  di  bellezza.  Egli  non  vide  compiuta  l'opera  sua,  il  che  avvenne 
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nel  1614;  ma  nel  libro  III  di  quel  suo  trattato  DelV architettura 
(Venezia,  1570),  che  parve  al  Giordani  mirabile  di  «eleganza 
perfetta  e  di  preziosa  brevità  »,  scrive  «  non  esser  dubbio  che 
la  sua  Basilica  non  potesse  essere  comparata  a  gli  edifìzii  antichi  ». 
Una  vera  e  propria  resurrezione  archeologica  è  il  Teatro  (fìg.  133), 
destinato  alle  rapj)ieseQtazioni  teatrali  dell'Accademia  Olimpica: 
esso  non  fu  compiuto  dal  l*alladio,  ma  da  Scilla  suo  figlio,  e 


Fig.  134.  —  Giovanni  Da  Ponte  -  Il  Ponte  di  Rialto  a  Venezia. 

dallo  Scamozzi,  clie  fece  il  bello  artifizio  delle  scene  interne.  Vi- 
cenza deve  al  Palladio  la  sua  fisionomìa:  rammentiamo  i  palazzi 
Chiericati^  Barbaran^  Thiene.  Tra  le  chiese  ideate  e  costrutte 
dal  Palladio,  ricorderemo  le  tre  veneziane  San  Giorgio  Maggiore 
(1560),  San  Francesco  alla  Vign  i  (1568)  e  la  Chiesa  del  Redentore 
(1592),  la  più  bella  e  solenne  costruzione  sacra  del  Palladio,  della 
quale  si  appagava  più  che  d'altre  chiese  veneziane  Lord  Byron: 
«  un  poema  forbito  (scrive  il  Pratesi)  nel  quale  il  genio  del  Pal- 
ladio, valendosi  di  tutti  gl'insegnamenti  dell'arte  antica,  seppe 
regalmente  infondere  un'aura  di  nudità  e  di  semplicità  france- 
scana ».  Il  Palladio  finalmente  fu  mirabile  edificatore  di  ville  : 
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sono  famose  Ja  Villa  Maser  ad  Asolo  nel  Trevigiano,  ornata  di 
affreschi  di  Paolo  Veronese  e  di  decorazioni  del  Vittoria;  il  Parco 
di  Emanuele  Filiberto  presso  Torino,  eternato  dal  Tasso  nella 
descrizione  del  giardino  d'Armida;  e  la  Botonda,  costruita  nei 
pressi  di  Vicenza  per  mons.  Paolo  Almerigo  (1570).  È  una  villa 
quadrata,  con  un  prònao  esastilo  jonico  su  ciascun  de'  suoi  lati, 


Fig.  135.  —  Giulio  Pippi  (Romano)  -  Villa  Madama  a  Roma. 


coronata  da  una  cupola  arieggiante  quella  del  Pantheon  :  [sistema 
che  fu  seguito,  per  le  ville  signorili,  in  Francia  e  in  Inghilterra  (1). 

Singoiar  fortuna  ebbe  il  Palladio  in  Inghilterra,  dove,  durante 
il  regno  d'Elisabetta,  Jnigo  Jones  (1572-1652)  introdusse  lo  stile 
palladiano.  Confessa  un  inglese,  il  Symonds  :  «  Siccome  il  Pal- 
ladio faceva  dipendere  per  pochissima  parte  l'effetto  dell'opera 
dalle  decorazioni,  il  suo  stile  poteva  facilmente  essere  imitato  in 
paesi  ove  non  si  conoscevano  né  la  pittura  né  la  scultura,  e  dove 


(1)  Nel  sec.  xvi  noi  avemmo  i  giardini  inglesi,  ...prima  che  na- 
scessero in  Inghilterra.  Notissimo  il  Giardino  di  Boboli  a  Firenze, 
di  cui  fece  lo  spartimento  il  Tribolo  (p.  229)  nel  1550. 

14  —  II  •  Natali  e  Vitelli. 
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noQ  era  mai  sórto  un  genio  come  quello  di  J.^Goujon,  il  Sauso- 
viiio  de'  Francesi  ». 

Tra  i  seguaci  e  gl'imitatori  veneti  del  Sansovino  e  del  Pal- 
ladio rammenteremo  Giovanni  da  Ponte  (1512-151)7).  autoie  delle 


Fig.  136.  —  Particolare  di  un  pilastro  della  Villa  Madama. 


Prigioni,  del  Ponte  di  Bialto  (tig.  134),  del  Ponte  de^  Sospiri,  e 
restauratore  del  Palazzo  Ducale  dopo  l'incendio  del  1574;  Ales- 
sandro Vittoria,  trentino  (1525-1608),  autore  del  Palazzo  Balbi 
sul  Canal  Grande;  Vincenzo  Scamozzi  (1552-1616),  concittadino 
ed  emulo  orgoglioso  del  Palladio,  e  più  famoso ]!;pe'  suoi  Discorsi 
sopra  le  antichità  di  Eoma  (Venezia,  1583)  e  per  la  sua  Idea 
del V architettura  universale  (Venezia,  1615)  che  per  le  sue  opere: 
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il  Palazzo  Trìssino  a  Vicenza,  le  Procuratìe  Nuove  (che  ram- 
mentano, con  minore  eleganza,  la  Biblioteca  del  Sansovino),  il 
Palazzo  Contarmi  a  Venezia. 

Nella  vicina  Mantova  l'architettura  classica  fu  introdotta  da 
Giulio  Pippi  (1492-1546),  detto  Giulio  Eomano,  famoso  pittore, 
discepolo  di  Raffaello.  Partito  nel  ]524  da  Roma,  dove,  co'  di- 
segui di  Raffaello,  avea  costruito  una  villa  pel  cardinale  Giulio 


Fig,  137.  —  Giulio  Romano  -  Palazzo  del  Te  a  Mantova. 

de'  Medici,  che  fu  poi  Clemente  VI  (detta  poi  Villa  Madama 
[fig.  135  e  136],  perché  divenuta  proprietà  di  Margherita  di 
Parma,  figlia  di  Carlo  V);  passò  a  Mantova  al  servizio  di  Federico 
Gonzaga,  pel  quale  costruì,  fuori  di  Porta  Cerese,  la  magnifica 
villa,  detta  (non  se  ne  sa  bene  la  ragione)  il  Palazzo  del  Te 
(fig.  137).  Si  costruì  a  Mantova  una  casa,  rifece  l'interno  della 
Cattedrale,  costruì  la  Chiesa  di  San  Benedetto,  poco  lungi  dalla 
città.  Per  dirla  in  breve,  soprastante  generale  delle  fabbriche  dei 
signori  di  Mantova,  rinnovò  tutta  la  città,  che,  secondo  la  frase 
del  Vasari,  «  non  più  Mantova,  ma  nuova  Roma  >>  si  poteva 
chiamare» 

2.  —  Nell'ultimo  Cinquecento,  gli  architetti,  più  che  da  Bra- 
mante, furono  affascinati  da  Michelangelo;  mirarono,  più  che  alla 
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proporzione  delle  parti,  alla  ricerca  deW effetto.  Perfino  classicisti 
come  il  Serlio  il  Tignola  lo  Scamozzi  preannunziano  l'avvento 
del  barocco. 

Sebastiano  Serlio,  bolognese  (1475-1552),  architetto  e  teorico 
dell'architettura,  confondendo  gli  ordini  e  distruggendo  le  pro- 
porzioni, «  ha  fatto  (diceva  il  Lomazzo,  Della  pittura^  1.  vi,  c.  45) 
più  mazzacani  architetti  che  non  ha  peli  in  barba  ».  Osservò 
il  Temanza  che  lo  Scamozzi  (che  modestamente  scriveva  pochis- 
sime fabbriche  esser  degne  d'esser  paragonate  per  solidità  ed 
eleganza  alle  sue)  nelle  ultime  sue  opere  si  allontanò  dalla  sem- 
plicità maestosa  delle  prime. 

La  trasformazione  dell'architettura  si  può  studiare  specialmente 
a  Roma,  dove  il  sacco  del  1527  e  la  riforma  della  Chiesa  deter- 
minarono prima  lo  scadimento  dell'arte,  e  le  diedero  poi  un 
novo  avviamento.  Il  Vignola  è  il  vero  iniziatore  dello  stile  dei 
gesuiti. 

Pietro  Jacopo  Barozzi,  detto  il  Vignola  (1507-1573),  perché 
nato  a  Vignola  presso  Modena,  passò  qualche  tempo  in  Francia 
col  Primaticcio.  Chiamato  a  Bologna  dal  Conte  Popoli,  rimase 
fino  al  1550  ai  servizii  della  Chiesa  di  San  Petronio  ;  condusse 
acque  a  Bologna  mediante  un  canale.  La  prima  sua  grande  opera 
è  l'enorme  Palazzo  Ducale  di  Piacenza.  Chiamato  a  Roma  da 
Giulio  III,  assunto  al  trono  nel  1550,  fu  nominato  architetto  pa- 
pale e  incaricato  della  direzione  dell'acqua  di  Trevi,  della  costru- 
zione d'una  villa  fuori  di  Porta  del  Popolo,  adorna  di  fontane 
e  di  giochi  d'acqua.  Fece  il  grazioso  Oratorio  di  SanV Andrea 
presso  Ponte  Molle.  Il  suo  capolavoro  è  il  Palazzo  di  Caprarola, 
fatto  inalzare  dal  cardinale  Alessandro  Farnese  tra  il  1547  e  il 
1559:  palazzo  poligonale  di  pianta,  diviso  in  tre  piani,  fiancheg- 
giato da  bastioni,  con  un  cortile  circolare  al  centro,  circuito  da 
un  loggiato,  che  dà  adito  a  tutti  i  locali:  uno  de'  più  splendidi 
castelli  principeschi  del  Rinascimento. 

Con  la  Chiesa  del  Gesù  (1568),  da  lui  cominciata,  iniziò  la  ma- 
niera architettonica  dei  gesuiti,  nell'elevare  e  allargare  con  vòlte 
la  nave  principale,  sostituendo  alle  laterali  sfarzose  cappelle. 
Ajutò  Michelangelo  nel  Palazzo  Farnese,  e  insieme  con  Pirro 
Ligorio  gli  successe  nella  fabbrica  di  San  Pietro,  di  cui  compì  le 
vòlte  e  costruì  le  due  cupolette  laterali  :  opere  interrotte  dalla 
morte.  Il  Vignola  è  noto  in  tutto  il  mondo  civile  anche  pe'  suoi 
trattati:  la  Regola  delli  cinque  Ordini  d'' Architettura^  che  divenne, 
a  dire  del  Milizia,  Vabbiccì  degli  architetti^  e  \e  Regole. della  pro- 
spettiva pratica.  Volendo,  col  Ranalli,  instituire  un  paragone  tra 
lui  il  Palladio  e  lo  Scamozzi,  «  si  potrebbe  forse  dire  che  nel  Vi- 
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gnola  prevale  la  grandiosità,  nel  Palladio  la  grazia,  nello  Scamozzi 
(delle  prime  opere)  la  precisione  ». 

La  facciata  della  Chiesa  del  Oesh  (fig.  138)  fu  eseguita  da  un 
allievo  di  Michelangelo,  Giacomo  della  Porta  (1541-1604),  che  a 
Eoraa  fu  operosissimo:  finì,  p.  e.,  nel  1589,  il  Palazzo  Farnese, 
e  costruì  in  parte  la  Sapienza. 

Il  menzionato  Pirro  Ligorio,  romano  (m.  1580),  costruì  a  Ti- 
voli, nel  1589,  pel  card.  Ippolito  d'Este,  Villa  d'JEste^  cantata 
dal  d'Annunzio,  una  de  le  più  belle  del  Einascimento. 


Fig.  138.  —  Giacomo  Della  Porta  =  Facciata  della  Chiesa  del  Gesù  a  Roma. 

La  cupola  di  San  Pietro  fu  compiuta  sotto  Clemente  Vili  dal 
1592  al  1605  da  Domenico  Fontana,  che  aveva  già  nel  1586  col- 
locato in  Piazza  San  Pietro  il  famoso  obelisco.  Il  Fontana,  coma- 
cino  (1543-1607),  nato  a  Melìde,  sul  lago  di  Lugano,  fu  il  princi- 
pale esecutore  della  volontà  di  quel  Sisto  V  (1585-90)  che,  sia  pure 
per  ragioni  politiche  più  che  per  amore  dell'arte,  diede  a  Eoma 
la  fisionomìa  che  serba  tuttora,  ordinando  opere  grandiose  :  la 
Fontana  deW Acqua  Felice^  la  Via  Sistina,  la  Piazza  San  Giovanni 
Laterano^  i  restauri  delle  colonne  Trajana  e  Antonina,  e  va'  di- 
cendo. Il  Fontana  è  anche  autore  del  Palazzo  Beale  di  Napoli, 
da  lui  cominciato  nel  1600  (fig.  139). 

Più  o  meno  michelangioleschi  furono  gli  architetti  che  opera- 
rono nell'ultimo  Cinquecento  a  Milano  a  Genova  a  Firenze. 
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Milano  deve  la  sua  fisionomìa  artistica  principalmente  a  G.  Alessi 
al  Tibaldi  al  Seregni. 

Galeazzo  Alessi,  perugino  (1502-1572) ,  discepolo  di  quel  Ca- 
porali architetto  pittore  e  traduttore  di  Vitruvio,  da  noi  già  ram- 
mentato tra  gli  scolari  del  Perugino  ;  venuto  a  Roma  in  gran 
dimestichezza  con  Michelangelo,  amò  la  piii  sfoggiata  ricchezza 
architettonica,  e  fu  più  vicino  invero  alla  fastosità  secentistica, 
che  alla  fredda  correttezza  classica  del  Cinquecento.  Si  fece 
molto  onoré  a  Genova  con  la  bramantesca  Chiesa  di  Santa  Maria  di 


Fig.  139.  —  Domenico  Fontana  -  Palazzo  Reale  di  Napoli. 

Carignano,  e  con  molti  palazzi  [Camhiaso,  Lercari^  Spinola^ 
Adorno,  Serra,  Brignole-Sale),  dando  alla  Superba  un'architet- 
tura che  a  Domenico  Morelli  pareva  un  amore  e  una  poesìa.  Il 
patriziato  genovese,  desideroso  d' emulare  la  magnificenza  del 
patriziato  veneziano,  affidò  a  Galeazzo  le  sue  vecchie  e  anguste 
calate,  dsLÌÌe  quali  vide  escire  quella  Via  Nuova,  di  cui  Giorgio 
Vasari  aff'ermò  in  ninna  città  d'Italia  trovarsi  la  piii  magnifica  e 
grande,  né  più  ripiena  di  ricchissimi  palazzi.  Mentre  attendeva  a 
Santa  Maria  di  Carignano  (1558),  l' Alessi  occupavasi  della  fabbrica 
del  lussureggiante  Palazzo  Marino  (fig.  340)  a  Milano,  l'altro  suo 
capolavoro.  Per  Milano  fece  anche  la  suntuosa  facciata  di  Santa 
Maria  presso  San  Gelso,  la  Chiesa  di  San  Vittore,  e  la  Sala  del- 
l'Uditorio del  Cambio. 

Pellegrino  di  Tibaldo  Pellegrini  (1527-1596),  della  Valsolda, 
architetto  scultore  pittore,  detto  P.  Tibaldi  bolognese,  perché  edu- 
cato a  Bologna  nella  bottega  del  Bagnacavallo,  lavorò,  giovane,  a 
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Bologna  a  Roma  ia  Ancoaa  a  Macerata  a  liaveima  a  Feriai  a.  Tor- 
nato a  Bologna,  eresse  e  dipinse  la  cappella  di  San  Giacomo  Mag- 
giore^ che  fu  la  scuola  dei  Caracci,  e  lavorò  all'Università.  Ma 
eccolo  a  Milano,  dove  divenne  l'arcliitetto  di  san  Carlo  Borromeo. 
Il  quale  lo  incaricò  della  erezione  (cominciata  nel  ]564)  del  Col- 
legio Borromeo  a  Pavia,  dalla  grandiosa  facciata  e  dall'ampio 
cortile  interno,  e  del  restauro  del  Palazzo  Arcivescovile  di  Milano  ; 


Fig.  140.  —  Galeazzo  Alessi  -  Cortile  del  Palazzo  Marino  a  Milano. 

e  nel  1567  lo  nominò  architetto  generale  del  Duomo.  Il  Pellegrini 
costruì  pure  il  Collegio  e  la  Chiesa  di  San  Fedele  pe'  Gesuiti  ;  dopo 
la  pèste  del  1576-77,  il  Tempio  di  San  Sebastiano  ;  nel  1588  disegnò 
la  facciata  del  Santuario  della  Madonna  di  Saronno  e  quella  del 
Santuario  di  Rho;  fece  altri  lavori  a  Monza  a  Varese  a  Tortona 
a  Novara  a  Vercelli  a  Gravedona;  disegnò  il  Santuario  della 
Vergine  presso  Caravaggio,  e  convertì  in  santuario  il  monte  di 
Varallo,  iniziando  quelle  edificazioni  sceniclie  e  fantastiche  tra- il 
verde,  che  furono  tanto  in  voga  nel  Seicento  e  nel  Settecento. 
Poi  andò  in  Ispagna,  dove  da  Filippo  II  ebbe  l'ufficio  di  pittore 
e  architetto  di  corte.  Circa  dieci  anni  stette  fuori  d'Italia,  occu- 
pato all'Escurial,  a  Madrid  e  altrove.  Nel  1596  tornò  a  Milano, 
e  in  quell'anno  morì. 
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A  Vincenzo  Seregni  (1509-1594)  Milano  deve,  tra  l'altro,  il 
ricchissimo  Palazzo  de^  Giureconsulti  ia  Piazza  Mercanti. 

Contemporaneo  del  Tibaldi  fu  Giuseppe  Meda,  che  disegnò  il 
Palazzo  del  Seminario,  istituito  a  Milano  da  san  Carlo  Borromeo; 
vasto  edifizio  quadrato,  cominciato  nel  1570,  con  un  cortile  ma- 
gnifico all'interno. 

Le  poche  opere  eseguite  a  Firenze  negli  ultimi  anni  del 


Fig.  141.  Giorgio  Vasari  -  Il  Portico  degli  Uffizi!  a  Firenze. 

secolo  XVI  son  dovute  ai  professori  dell'Accademia  del  Disegno, 
istituita  nel  1564  da  Cosimo  de'  Medici;  della  quale  a  lungo 
parla  il  Vasari,  che  con  la  enumerazione  di  tali  professori  chiude 
le  sue  Vite. 

Tra  gli  architetti  dell'Accademia  va  segnalato  Bartolomeo 
Ammannati,  di  Settignano  (1511-1592),  scolaro  di  Jacopo  Sanso- 
vino,  la  cui  opera  principale  è  il  ponte  di  Santa  Trinità,  e  altre 
opere  notevoli  sono  il  cortile  interno  del  Palazzo  Pitti,  il  portico 
del  Palazzo  Ducale  e  i  Palazzi  Orsetti^  Celani^  Lombardi  e  Ber- 
nardini a  Lucca,  e  il  magnifico,  monumentale  Collegio  Romano 
a  Roma  Q582).  L' Ammannati  sposò  la  poetessa  Laura  Battiferra, 
che  B.  Tasso  chiamò  onor  d'  Urbino. 

Giorgio  Vasari,  aretino  (1511-1572),  il  famoso  biografo  che 
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ricorderemo  anche  tra  i  pittori,  ma  migliore  architetto  clie  pit- 
tore, diede  a  Firenze  il  bel  Portico  degli  TJffizii  (fig.  141),  fatto 
erigere  da  Cosimo  I  (1560-1574)  per  raccogliere  in  un  sol  fab- 
bricato gli  uffizii  e  i  tribunali;  compì  la  Librerìa  Medicea  di 
Michelangelo  (1571);  eostruì  la  Badìa  de''  Cassine.si  in  Arezzo. 

Bernardo  Bontalenti,  detto  Bernardo  delle  Girandole 
(1536-1608),  ingegnoso  architetto,  fece  a  Firenze  non  poche  opere, 
tra  cui  la  facciata  della  Chiesa  di  Santa  Trinità.  Ma  le  sue  prospet- 
tive e  macchine  teatrali,  a  dire  del  Baldinucci,  «  lasciarono  tanto 
nome  di  loro  stesse,  che  fino  ai  tèmpi  nostri  se  ne  parla  come 
di  cosa  senza  esempio  o  prima  o  dopo  »  ;  e  «  furono  l'esemplare 
dal  quale  poi  dagl'ingegneri  di  tutta  Europa  furon  presi  i  modi 
e  gli  artifìzii  più  novi  e  più  singolari  con  che  si  sono  fatte  le 
belle  cose  che  son  note  ». 


IV. 

1.  I  caratteri  della  scultura  nel  Cinquecento.  —  2.  Scultori  di 
transizione.   —  3.  Michelangelo.   —  4.  Altri  scultori  toscani^ 

1.  —  Nel  Cinquecento  si  preferiscono  ai  bassorilievi  le  statue  di 
tutto  rilievo;  e  trionfa  il  nudo.  La  scultura  del  Cinquecento  non 
ama  il  tritume  decorativo  di  cui  s'erano  compiaciuti  i  quattro- 
centisti; il  suo  studio  prediletto  è  quello  dell'uomo  fisico.  Mi- 
chelangelo sprezzava  il  paesaggio,  come  lavoro  d'intelletti  me- 
diocri, e  il  Cellini  diceva  che  la  cosa  più  difiìcile  e  più  interessante 
nell'arte  è  fare  un  uomo  ed  una  donna  nudi.  I  quattrocentisti 
(mirabili  significatori  di  sentimenti)  non  avevano  per  lo  più  saputo 
modellare  il  nudo  ;  l'arte  dei  cinquecentisti  è  la  glorificazione 
della  bellezza  del  corpo  umano  ;  è  un  ritorno  alla  serena  contem- 
plazione ellenica  della  natura,  è  la  vittoria  del  libero  pensiero 
moderno  sul  rigido  ascetismo  medievale. 

Michelangelo  è  un  gigante:  grande  anatomico,  oppose  il  moto 
al  ritmo,  la  grandiosità  alla  grazia,  al  bello  adorno  la  sublimità. 

2.  —  Ma,  prima  di  Michelangelo,  bisogna  ricordare  alcuni  scul- 
tori, diremo  così,  di  transizione,  dando  il  primo  luogo  ad  Andrea 
CoNTUCCi,  da  Monte  San  Savino  (1460-1529),  scultore  e  architetto, 
che  il  Miintz  pone  nel  gruppo  degli  eclettici  con  Benedetto  da 
Majano  e  M.  Civitali,  ai  quali  è  afiìne  per  la  leziosità  di  alcune 
sue  opere  e  per  l'amore  della  decorazione,  ma  dai  quali  si  di- 
parte per  più  vivo  sentimento  del  bello  plastico.  Il  Vasari  lo 
nomina  tra  coloro  che  studiarono  nel  giardino  del  magnifico  Lo- 
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renzo,  pieno  d'antiche  sculture  e  di  buone  pitture,  che  era  «  come 
una  scuola  ed  accademia  ai  giovinetti  pittori  e  scultori  ».  Gli 
altri,  i  migliori,  furono  Michelangelo,  G.  F.  Kustici,  Torrigiano 
Torrigiani,  Fr.  Granacci,  Niccolò  Soggi,  Lorenzo  di  Credi,  Giu- 


Fig.  142.  —  Andrea  Contucci 
Tomba  del  cardinale  Ascanio  Sforza,  in  Santa  Maria  del  Popolo  a  Roma. 

liano  Bugiardini,  Baccio  da  Monte  Lupo,  di  alcuni  dei  quali  o 
abbiamo  parlato  o  parleremo;  di  altri  si  può  lèggere  la  vita  nel 
Vasari.  Andrea  lavorò  in  patria,  a  Genova,  a  Firenze,  a  Loreto, 
nel  Portogallo,  soprattutto  a  Roma  ;  che  serba,  in  Santa  Maria  del 
Popolo,  i  bellissimi  sarcofagi  (1)  dei  cardinali  Ascanio  Sforza 


(1)  Primo  Andrea  volle  dormenti  lo  statuo  iconiche  de'  8{ircofagi. 
il  suo  tempo  amava  la  vita  anche  nella  morto. 


—  219  — 


(tìg.  142)  e  Girolamo  liasso,  con  figure  allegoriche  classicheg- 
gianti;  e,  in  Sant'Agostino,  il  suo  capolavoro:  il  gruppo  della 
Vergine  col  Bambino  e  s.  Anna  (1512),  eseguito  pel  cardinale 
Giovanni  Goritz  e  celebrato  nella  Coryciana^  raccolta  di  versi 
d'umanisti  in  onore  del  Cardinale.  (Roma  aveva  allora  un  note- 
vole scultore  eclettico  in 
Gian  Cristoforo  Romano, 
da  noi  ricordato  a  p.  67). 

Firenze  conserva  del 
Contucciil  maestoso  grup- 
po del  Battesimo  di  Gesù 
Cristo,  sopra  la  porta  del 
Battistero.  Avuto  incarico 
da  Leon  X  di  compiere  la 
Cappella  di  Santa  Maria 
di  Loreto,  doveva  scolpirvi 
sette  storie  :  potè  fare  solo 
quelle  dell' J  nnunciazione 
e deìV Adorazione  dt^  Magi 
e  parte  dello  Sposalizio 
della  Vergine.  Continua- 
rono l'oi^era  il  Tribolo,  il 
Bandinelli,  R.  da  Monte- 
lupo,  G.  Lombardi,  Gu- 
glielmo Della  Porta,  che 
nomineremo,  e  altri  meno 


Fig.  H3.  Michelangelo 
La  Pietà,  in  San  Pietro  a  Roma. 


noti.  Tra  gli  scolari  d'An- 
drea primeggiò, e  lo  superò,  Jacopo  Tatti,  detto,  dal  nome  del 
maestro,  il  Sanso  vino  (p.  238). 

Artisti  di  transizione,  decoratori  che  aspirano  alla  grande  scul- 
tura, sono  Benedetto  da  Rovezzano  (1476-1556),  di  cui  si  pos- 
sono vedere  alcune  opere  nel  Museo  Nazionale  di  Firenze,  e 
Baccio  da  Montelupo  (1469-1535),  autore  del  8.  Giovanni  Evan- 
gelista in  Orsanmichele. 

Tra  gli  scultori  che  studiarono  nel  giardino  del  magnifico  Lo- 
renzo, il  più  notevole,  dopo  Michelangelo,  è  quell'artista  insigne, 
se  anche  ^joco  noto,  che  fu  G.  F.  Rustici  (1474-1554),  discepolo 
del  Veri-occhio.  Seppe  soprattutto  ritrarre  gli  animali.  Uomo  biz- 
zarro e  capriccioso,  fu  l'anima  della  bohème  artistica  fiorentina 
della  prima  metà  del  secolo  xvi,  vogliam  dire  delle  società  d'ar- 
tisti e  di  dilettanti  dette  del  Pajòlo  e  della  Cazzòla,  delle  quali, 
e  delle  loro  capestrerìe,  a  lungo  narra  piacevolmente  il  Vasari. 
Del  Rustici  rammenteremo  il  gruppo  della  Fredicazione  del  Bat- 
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Usta  (oggi  su  l.i  porta  settentrionale  del  Battistero  fiorentino), 
pel  quale  ebue  consigli  e  ajuti  da  Leonardo;  e  il  cenotafìo  del 
Boccaccio  nella  Chiesa  di  San  Jacopo  e  Filippo  a  Certaldo. 

3.  —  Michelangelo  Bonarroti  (1475-1564),  detto  fiorentino,  ma 
nato  a  Caprese  in  quel  d'Arezzo,  gloriosissimamente  chiude  l'epoca 

gloriosa  del  Einascimento , 
del  quale  assomma  in  sé  tutte 
le  doti  e  le  sopravanza.  Aveva 
scelto  per  insegna  tre  corone 
insieme  intrecciate,  in  modo 
che  la  circonferenza  dell'una 
])assasse  pel  centro  delle  altre, 
intendendo  significare  esser 
le  tre  arti  indissolubilmente 
congiunte;  e  grande  egli  fu 
in  tutte  e  tre,  e  grande  fu 
nella  poesia.  Tuttavìa  per  lui 
l'arte  sovrana  era  la  scultura, 
e  soprattutto  scultore  egli 
fu  :  lo  scultore  della  bellezza 
in  movimento,  del  grandioso, 
del  sublime.  Certo,  se  alla 
pittura  diede  la  Sistina  e  il 
Giudizio,  e  all'architettura  la 
Cupola,  alla  scultura  diede  il 
Fig.  144.  —  Michelangelo  —  Il  David,        maggior  numero  de'  suoi  ca- 

nella  Gallerìa  antica  e  moderna  di  Firenze.      poJavori,  il  David,  la  Pietà,  il 

Mose,  i  Monumenti  Medicei. 

Esordì  negli  Orti  medicei,  dove  si  educò  all'arte,  consigliato 
dai  dotti  amici  di  Lorenzo,  sopiattutto  dal  Poliziano,  che  gli  sug- 
gerì il  bassorilievo  rappresentante  il  Combattimento  dei  Centauri 
co'  Làpiti,  un  aggrovigliamento  di  corpi  ignudi  maestrevolmente 
plasmati.  Lo  si  conserva  nella  (gallerìa  Bonarroti  a  Firenze,  dove 
si  vedono  abbozzi  e  disegni  originali,  ne'  quali  il  maestro  rivive. 
Come  si  vede,  Michelangelo  cominciò  classicista;  in  lui  si  mani- 
festarono dapprima,  come  in  Donatello,  suo  precursore,  le  due 
tendenze,  la  classicheggiante  e  la  personale;  ma  presto  questa 
prevalse,  fin  ch'egli  riesci  a  dare  l'anima  sua  titanica  a  Mosè.  «  Il 
suo  stile  (scrive  il  Cicognara)  nasce  dal  suo  carattere  ». 

Nel  95,  per  fuggire  la  mala  signorìa  di  Piero  de'  Medici,  si 
recò  a  Bologna,  dove  trovò  lavoro  nella  Chiesa  dì  San  Petronio, 
e  lo  affascinò  l'arte  di  Jacopo  Della  Quercia. 

Dal  96  al  99  soggiornò  a  Roma,  ove  fece,  tra  l'altro,  un  jBacco 


—  221  — 


adolescente  ebbro,  oggi  nel  Museo  Nazionale  di  Firenze  ;  e,  pel 
Cardinale  De  la  Groslaye,  il  gruppo  della  Fietà  (fig.  143),  che  fu 
posto  in  San  Pietro.  In  quest'opera  maravigliosa  il  maestro  per  la 
prima  volta  rivela  intera  la  sua  personalità.  Egli  ebbe  molta  affe- 
zione pel  Savonarola,  e  seppe  mantener  puro  e  ritrarre  nell'arte  il 
sentimento  della  divinità  in 
secolo  intimamente  pagano 
e  sensuale.  Questa  opera, 
nella  quale  Michelangelo  è 
intero,  insieme  grazioso  e 
sublime,  conciliando  l'ideale 
bellezza  della  Vergine  con 
la  profonda  verità  anatomica 
del  Cristo  morto,  smentisce 
il  giudizio  del  Symonds,  pel 
quale  «  egli  non  sentì  mai 
la  reale  grazia  e  bellezza 
della  virginità  »  e  rappre- 
sentò donne  «  che  sono  sol- 
tanto una  specie  un  po'  dif- 
ferente di  uomini  ».  A  chi 
accusava  Michelangelo  di 
aver  nella  Pietà  raffigurato 
una  giovinetta  avente  su  le 
ginocchia  un  figlio  adulto, 
egli  rispondeva ,  parlando 
col  Condivi:  «  Non  sai  tu 
che  le  donne  caste  molto 
più  fresche  si  mantengono 
che  le  non  caste?  Quanto 
maggiormente  una  Vergine, 
nella  quale  non  cadde  mai 
pur  un  minimo  lascivo  de- 
siderio che  alterasse  quel  corpo?  Anzi,  ti  vo'  dir  di  più,  che 
tal  freschezza  e  fiore  di  gioventù,  oltre  che  per  tale  naturai  via 
in  lei  si  mantenne,  è  anche  credibile  che  per  divina  opera  in 
lei  fosse  ajutato  a  comprovare  al  mondo  la  verginità  e  purità 
perpetua  della  madre». 

Tornò  a  Firenze  nel  1501,  dove  scolpì  la  più  possente  delle  sue 
opere  giovanili:  il  David  (fig.  144),  oggi  nella  Gallerìa  dell'Ac- 
cademia di  belle  arti  a  Firenze  (1):  David  giovane  con  una  from- 


Fig.  145.  —  Michelangelo 
Cristo,  nella  Chiesa  delia  Mineiva  a  Roma. 


(1)  Non  è  da  confondere  con  un  piccolo  David,  fatto  più  tardi  per 
Baccio  Valori,  oggi  al  Museo  Nazionale. 
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boia  in  mano,  «  acciocché  (dice  il  Vasari),  siccome  egli  aveva 
difeso  il  suo  popolo  e  governatolo  con  giustizia,  così  chi  gover- 
nava quella  città,  dovesse  animosamente  difenderla  e  giustamente 
governarla  »  :  dove  si  vede  che  Michelangelo  non  disgiungeva  mai 


Fig.  146.  —  Michelangelo  -  Monumento  a  Giuliano  de'  Medici, 
nella  Sacrestia  di  San  Lorenzo  a  Firenze. 

dalla  rappresentazione  de  la  bella  forma  l'espressione  d'un  grande 
pensiero.  A  questo  tempo  risalgono  i  due  tondi,  in  ciascuno  de' 
quali  è  scolpita  la  Madonna  con  l'Infante  e  san  Giovannino,  l'uno 
al  Museo  Nazionale,  l'altro  all'Accademia  di  B.  A.  a  Londra. 

Veniamo  alle  opere  della  maturità.  Nel  1505  fu  chiamato  a 
Roma  da  Giulio  II,  che  gli  commise  la  sua  sepoltura:  travaglio 
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e  tragedia  (come  la  chiama  il  Condivi)  di  tutta  la  sua  vita,  peicbé 
continui  ostacoli  si  opposero  all'effettuazione  dello  smisurato 
disegno. 


Fig.  147.  —  Michelangelo  -  Monumento  a  Lorenzo  de'  Medici. 

Del  1521  è  il  Cristo  (fig.  145)  di  Santa  Maria  della  Minerva  a 
Roma  :  l'olimpico  Redentore  caro  al  Rinascimento,  non  piti  lo 
squallido  Crocifìsso  dell'evo  medio. 

Nella  Sacrestia  Nuova  di  San  Lorenzo,  da  lui  architettata  dal 
1520  al  24,  come  mausolèo  della  famiglia  de'  Medici,  eresse  due 
monumenti:  l'uno  di  Giuliano  (fig.  146),  fratello  di  Leon  X, 
l'altro  di  Lorenzo  duca  d'Urbino,  figlio  di  Piero  (fig.  147);  i  cui 
simulacri  seggono  entro  nicchie  rettangolari  soprastanti  a'  sarco- 
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fagi:  Giuliano,  energico  e  ardito,  in  atto  di  levarsi,  pronto  a 
combattere;  Lorenzo,  cupo  e  meditabondo,  tantoché  il  popolo  lo 
chiama  il  Pensieroso.  L'Azione  e  il  Pensiero.  Adornano  il  primo 
sepolcro  due  figure  allegoriche,  il  Giorno  e  la  Notte  ;  altre  due 
il  secondo,  V Aurora  e  il  Crepuscolo:  con  le  quali  quattro  figuro 
volle  Michelangelo  rappresentare  la  brevità  della  vita  umana,  il 
desiderio  della  morte,  il  continuo  variare  e  il  celere  sparire  delle 
fortune  umane.  Accorgimento  estetico  o  dolore  per  le  sòrti  della 
patria  gli  fece  appena  abbozzare  le  rudi  teste  del  Giorno  e  del  Ore- 
puscolo^  contrariamente  a  quelle,  amorosamente  finite,  della  Notte 
e  dtìW Aurora?  È  noto  l'epigramma  che  scrisse  per  la  Notte 
Gr.  B.  Strozzi,  e  la  risposta  dello  sdegnoso  cittadino  artista: 

Caro  m'è  il  sonno,  e  più  l'esser  di  sasso, 
injin  che  il  danno  e  la  vergogna  dura. 
Non  udir,  non  veder  m'è  gran  ventura; 
però  non  mi  destar,  deh  !  parla  basso. 

Le  altre  statue  de  la  Cappella  sono  de'  suoi  discepoli  R.  da 
Montelupo  e  Montorsoli,  tranne  la  Madonna  che  si  piega  ad  al- 
lattare il  Bambino,  una  delle  più  mirabili  creazioni  di  Miche- 
langelo. 

Il  monumento  di  Giulio  II  (fìg.  148  e  149),  cominciato  nel  1505, 
solo  nel  1545  potè  essere  collocato  in  San  Pietro  in  Vincoli,  molto 
meno  grandioso  di  quel  che  doveva  essere,  secondo  il  concetto 
dell'artista:  consta  di  tre  statue,  il  Mosèj  e  Lia  e  Bachele^  cioè 
la  vita  attiva  e  la  contemplativa  (Dante,  Purg.j  xvii,  100-8), 
queste  ultime  fredde  opere  della  vecchiaia,  cominciate  nel  1542. 
Le  altre  statue  che  dovevano  ornarlo,  formano  tre  gruppi  :  i  due 
Schiavi  del  Louvre  (simboleggianti  le  Arti  liberali,  schiave  della 
morte  col  papa  che  le  protesse)  ;  i  quattro  Schiavi  abbozzati  del 
Giardino  di  Boboli  ;  e  il  Genio  della  vittoria  del  Museo  Nazionale 
di  Firenze.  Il  Mosè  è  un  colosso  vivente:  scrive  il  Taine,  nel 
suo  Yoyage  en  Italie^  che  la  prima  impressione  che  si  prova  ve- 
dendo il  Mosè,  è  che,  se  si  alzasse,  il  mondo  ruinerebbe.  Il  ^li- 
lizia  e  i  classicisti  ne  dissero  corna  ;  il  D'Agincourt  cavò  fuori 
quei  versi  del  Voltaire  per  Omero: 

Plein  de  beautés  et  de  défauts, 
le  vieil  Homère  a  mon  estime  ; 
il  est,  comme  tous  ses  héros, 
trop  souvent  outré,  mais  sublime. 

La  scultura  non  salì  mai  piii  alto.  Il  Giove  di  Fidia?  Fidia  non 
poteva  rappresentare  il  divino,  come  l'erede  di  Dante  e  il  se- 
guace del  Savonarola.  Per  trovare  un  paragone,  bisogna  pensare 
a  certe  creazioni  di  Eschilo  di  Dante  dello  Shakespeare. 


Fig.  148.  —  Michelangelo  -  Monumento  a  Giulio  II,  in  San  Pietro  in  Vincoli  a  Roma. 
II  -  Natali  e  Vitelit. 
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Le  opere  finite  di  Michelangelo  non  arrivano  a  undici.  Le  altre 
(come  la  Deposizione  dalla  Croce ^  ultima  opera  sua,  oggi  dietro 
l'aitar  maggiore  di  Santa  Maria  del  Fiore)  rimasero  imperfette; 
giacché  «  il  giudizio  di  quell'uomo  era  tanto  grande,  che  non  si 


Fig.  149.  —  Il  Mosè,  particolare  del  Monumento  a  Giulio  II. 


contentava  mai  di  cosa  ch'ei  facesse  »,  e,  «  quando  ei  voleva 
cavar  Minerva  dalla  testa  di  Giove,  ci  bisognava  il  martello  di 
Vulcano  ».  Nessuno  fu  più  studioso  di  lui  dell'anatomìa,  ma 
non  vi  fu  genio  i)iù  creatore  del  suo;  e  il  genio  crea  con  non 
minor  dolore  di  quello  d'una  donna  che  dà  alla  luce  il  frutto 
delle  sue  viscere.  Soleva  dire  che  «  bisogna  aver  le  sèste  negli 
occhi,  e  non  ìli  mano,  perché  le  mani  operano  e  l'occhio  giudica  »; 
e  vedeva  dentro  il  masso  le  figure  bell'e  scolpite,  traendole  da 
esso  a  furia  di  colpi  di  sabbia  e  di  mazz(Mo  : 


Non  lia  l'ottimo  artista  alcun  concetto 
eh' un  marmo  solo  in  sé  non  circoscriva 
col  suo  soverchio,  e  solo  a  quello  arriva 
la  mano  che  ubbidisce  all'intelletto  (1). 

Dando  moto  alla  pietra,  violò  primo  i  limiti  delle  arti.  Ma  che 
importa,  se  ricreò  la  vita  ?  I  suoi  seguaci  si  studiarono  anch'essi 
di  dar  movimento  alle  figure,  ma  non  seppero,  come  il  maestro, 
rappresentare  il  pensiero  in  azione  :  ché  tale  è  il  moto  di  questo 
artefice  sovrano. 

La  nominata  Accademia  fiorentina  di  disegno,  volendo  onorar 
l'arte  con  Parte,  celebrò  splendide  esequie  a  Michelangelo,  alle 
quali  presedettero  il  Bronzino,  il  Vasari,  il  Cellini  e  l' Amman- 
nati.  B.  Varchi  e  L.  Salviati  lessero  bellissimi  discorsi.  Su  la 
tomba  in  Santa  Croce,  disegnata  dal  Vasari,  furono  poste  le  statue 
delle  tre  Arti  (e  perché  non  anche  della  Poesìa?),  opere  di  Battista 
Lorenzi,  Giovanni  dell'Opera  e  Valerio  Cioli. 

4.  —  A  Baccio  Bandinelli,  fiorentino  (1493-1560),  nocque 
troppo  l'essere  stato  rivale  invidioso  di  Michelangelo,  del  quale, 
ciò  non  ostante,  imitò  la  maniera.  Al  Vasari,  amico,  ammiratore 
ed  elogiatore  quant'altri  mai  di  Michelangelo,  parve  che  il  di 
segno  di  Baccio  «  fu  tale  e  di  tanta  bontà,  che  supera  ogni  suo 
difetto  di  natura  e  lo  fa  conoscere  per  uomo  raro  di  quest'arte  ». 
Baccio  eseguì  per  Cosimo  I  molte  opere,  tra  le  quali  il  gruppo 
di  Ercole  e  Caco  (fig.  150),  in  Piazza  della  Signorìa:  nel  qual 
gruppo,  per  emular  Michelangelo,  riesce  alla  caricatura;  di  che 
giustamente  lo  deride  il  Cellini  {Vita^  ii,  67).  Nel  Salone  dei 
Cinquecento,  in  Palazzo  Vecchio,  si  vedono  le  sue  figure  nude 
di  Adamo  ed  Eva.  Ma  l'opera  sua  più  famosa  è  la  imitazione 
(oggi  a  Pitti)  del  celebre  Laocoonte  scoperto  nel  1506. 

Il  Bandinelli  fece  nella  Chiesa  di  Santa  Maria  della  Minerva  a 


(1)  «  Io  intendo  scultura  —  scriveva  Michelangelo  al  Varchi  — 
quella  che  si  fa  per  forza  di  levare  ;  quella  che  si  fa  per  via  di  porre, 
è  simile  alla  pittura  ».  La  scultura  non  era  per  lui  la  traduzione  in 
pietra  di  opere  prima  eseguite  in  plastica  :  egli  cavava  direttamente 
dalla  pietra  la  forma  che  ci  vedeva  circoscritta.  «  Michelangelo  — 
scrisse  il  Duprè  —  calcò  vie  ignote,  sdegnò  i  procedimenti  ordinari i 
delParte,  non  fece  i  modelli  in  gesso,  né  si  servì  dei  tre  punti  di 
latitudine  di  longitudine  e  di  profondità...  Ma,  compiuto  il  bozzetto, 
se  lo  poneva  davanti  accanto  al  blocco  di  marmo  e  al  modello  vivo, 
cercando  li  estremi  limiti  ;  e,  trovatili,  guardava  pensosamente, 
profondamente  quel  marmo  che  gli  nascondeva  la  statua:  poi,  se- 
gnate le  prime  linee  di  contorno  sul  cartone,  s'avventava  sul  blocco, 
e  con  la  subbia  lo  saettava  con  forza,  colpo  per  colpo,  togliendo  il 
soverchio...  ». 


Fig.  150.  —  Baccio  Bandinelli  -  ErcoJe  e  Caco,  a  Firenze. 
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Roma  il  Monumento  di  Leon  X  (fig.  151\la  cui  statua  fu  scolpita 
dal  mediocre  micliehmgiolesco,  autore  d'  una  notabile  autobio- 
grafìa, Raffaello  da  Montelupo  (1505-1567),  figlio  del  men- 
zionato Baccio  da  Montelupo. 

Niccolò  Pericoli,  fiorentino  (1485-1550),  detto  il  Tribolo, 
perché  da  fanciullo  «  era  un  diavolo  che  sempre  travagliava  e 
tribolava  sé  e  gli  altri  »,  fu  allievo  di  Jacopo  Sansovino.  A  Bo- 


Fig.  151.  —  Bandioelli  -  Monumento  di  Leon  X,  in  Santa  Maria  della  Minerva  a  Roma. 


logna  scolpì  per  la  facciata  di  San  Petronio  alcune  figure  genti- 
lissime e  purissime,  che  furono  la  scuola  di  Alfonso  Lombardi 
(p.  241).  Chiamato  a  Loreto  nel  1531,  attese,  in  società  con  Raf- 
faele da  Montelupo  e  con  Francesco  di  Vincenzo  Sangallo, 
all'ornamento  della  Santa  Casa,  dando  termine  alle  storie  comin- 
ciate da  Andrea  Contucci  e  dal  Bandinelli.  Tornato  a  Firenze,  vi 
diventò  uno  dei  principali  architetti  di  Cosimo  I. 

Fu  suo  alunno  Pierino  da  Vinci,  nipote  di  Leonardo,  morto 
a  ventitré  anni.  Amico  del  dantista  Piero  Martini,  Pierino  s'in- 
namorò di  Dante,  e  fece  di  cera  la  storia  del  Conte  Ugolino  per 
gettarla  di  bronzo,  della  quale  il  Vasari  :  «  Non  meno  in  quel- 
l'opera mostrò  il  Vinci  la  virtù  del  disegno,  che  Dante  ne'  suoi 
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versi  mostrasse  il  valore  della  poesìa,  perché  non  men  compas- 
sione muovono  in  chi  riguarda  gli  atti  formati  nella  cera  dallo 
scultore,  che  facciano  in  chi  ascolta  gli  accenti  e  le  parole  no- 
tate in  carta  vive  da  quel  poeta  ». 

Fa  il  pajo  con  V Ercole  e  Caco  del  Bandinelli  ì\  Nettuno  della 
fontana  di  Piazza  della  Signorìa  (fìg.  152),  scolpito  da  Bartolomeo 
Ammannati,  di  Settignano  (1511-1592),  che  conosciamo  come  ge- 


Fig.  152.  —  Bartolomeo  Aramaanati  -  Fontana  di  Nettuno, 
in  Piazza  della  Signorìa  a  Firenze. 

niale  architetto.  Assai  migliori  del  colossale  Nettuno  (uno  dei  tanti 
Nettuni  ispirati  dal  virgiliano)  sono  le  vivaci  statue  bronzee  cir- 
costanti. 

Jean  Boullogne,  di  Douai  (1524-1708),  detto  Giambologna, 
artista  versatile  e  originale,  non  ostante  la  sua  sconfinata  ammi- 
razione i)er  Michelangelo,  fu  a  servizio  de'  Medici  a  Firenze; 
poi  andò  a  Bologna,  ove  costruì  la  grandiosa  Fontana  del  Net- 
tuno (fig.  153).  Di  ritorno  a  Firenze,  scolpì  l'agile  Nettuno  vo- 
lante^ oggi  al  Museo  Nazionale,  il  Batto  d^una  Sabina^  che  è  il 
gruppo  più  decorativo  della  Loggia  dei  Lanzi,  il  monumento 
equestre  di  Cosimo  I.  Vecchio  di  settantadue  anni,  ajutato  da' 
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suoi  discepoli,  avrebbe,  secondo  la  tradizione,  atteso  all'esecu- 
zione delle  porte  del  Duomo  di  Pisa,  e  in  sette  anni  le  avrebbe 
compite  (1605).  A  gli  ultimi  anni  della  vita  del  maestro  appar- 
tengono il  bellissimo  Cristo  che  si  ammira  in  una  de  le  cappelle 
della  cripta  del  Duomo  d'Urbino,  commessogli  da  Francesco 
Maria  II,  l'ultimo  e  il  più  dotto  dei  duchi  d'Urbino;  e  V Ercole 
€  il  Centauro  (fìg.  154),  collocato  poi  accanto  al  Persèo  del  Cellini 
nella  Loggia  dei  Lanzi.  Finis- 
simi bronzi,  graziose  statuette, 
delicati  crocifìssi  candelieri  bat- 
tenti alari  del  Giambologna 
(questi  michelangioleschi  amici 
del  colossale  riuscivano  poi  me- 
glio nelle  cose  minuscole!)  si 
trovano  sparse  ne'  musei  d'Eu- 
ropa. 

Fra  i  suoi  discepoli  mette  conto 
ricordare  Pietro  Francavilla, 
di  Cambrai  (1548-1618),  autore 
di  sei  statue  nel  Duomo  di  Ge- 
nova e  di  altre  statue  in  Santa 
Croce,  a  Firenze;  Michelan- 
OELO  Naccherino  ,  fiorentino 
(1535-1622),  che,  recatosi  a  Na- 
poli, vi  divenne  l'artista  più 
caro  e  stimato  del  suo  tempo, 
e  vi  seppe  conservare  le  buone 
tradizioni  della  scultura  toscana; 
Pietro  Tacca,  di  Carrara  (m.  verso  il  1650),  modellatore  vivace, 
autore,  tra  l'altro,  del  gruppo  cosiddetto  dei  Quattro  Morif  pre- 
zioso ornamento  di  Livorno.  ^ 

Tra  i  contemporanei  del  Giambologna  è  degno  di  ricordo  il 
fiorentino  Taddeo  L andini  (m.  1594),  autore  della  più  incan- 
tevole opera  scultorica  di  questo  tempo  :  la  Fontana  delle  Tarta- 
rughe a  Roma. 

E  ora  veniamo  a  due  artisti  gloriosi  quant'altri  mai  in  vita  ed 
emuli:  B.  Cellini  e  L.Leoni,  le  opere  dei  quali  furono  illustrate 
con  molta  dottrina  e  principesca  munificenza  da  un  francese 
editore-autore,  Eugenio  Plon. 

Benvenuto  Cellini,  fiorentino  (1500-1571),  orefice,  scultore  e 
poeta,  non  godrebbe  la  fama  e  la  popolarità  che  gode,  se  non 
fosse  autore  dell'Autobiografìa,  libro  unico  nel  suo  genere,  nel 
quale  il  Cellini  diede  curiose  notizie  de'  suoi  tèmpi  e  si  dipinse 
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(dice  il  Baretti,  Frusta  Letteraria,  n.  viii)  quale  sentiva  d'es- 
sere :  «  animoso  come  un  granatiere  francese  ;  vendicativo  come 
una  vipera;  superstizioso  in  sommo  grado  e  pieno  di  bizzarrìa  e 
di  capricci;  galante  in  un  crocchio  d'amici,  ma  poco  suscettibile 
di  tenera  amicizia;  lascivo  anziché  casto;  un  poco  traditore,  senza 

credersi  tale  ;  un  poco  in- 
vidioso e  maligno:  millan- 
tatore e  vano,  senza  so- 
spettarsi tale;  senza  ceri- 
monie e  senza  afifettazioni; 
con  una  dose  di  matto 
non  mediocre,  accompa- 
gnata da  ferma  fiducia  di 
esser  molto  savio,  circo- 
spetto e  prudente  ».  La 
Vita,  nella  quale  prima 
del  Rousseau  il  Cellirii 
diede  esempio  dell'auto- 
biografìa senza  veli  e  sen- 
za reticenze,  nella  quale 
egli  non  rispetta  le  re- 
gole della  grammatica, 
come  nella  vita  reale  non 
rispettò  quelle  de  la  mo- 
rale, è  il  suo  capolavoro» 
Come  il  Cortigiano  del 
Castiglione  è  la  più  no- 
tevole rivelazione  della 
società  aulica  del  Cinque- 
cento, la  Vita  del  Cellini 
è  la  rappresentazione  più 
sincera  ed  efficace  della 
bohème  artistica  di  quel 
secolo.  ISIa  c'è  di  più.  Il 
Cellini  è  l'uomo  veramente  rappresentativo  del  suo  tempo.  Lo 
Stendhal,  nella  sua  Boma,  dice  d'aver  imparato  su  l'Italia  dalla 
Vita  di  Benvenuto  più  che  dal  Botta  dal  Sismondi  dal  Roscoe  e 
da  tutti  (jiianti.  Il  Symonds  accètta  il  giudizio  dello  storico  delle 
rivoluzioni  d'Italia,  E.  Quinet,  secondo  il  quale  l'uomo  di  Stato 
e  l'artefice  trovano  il  lor  punto  di  contatto  nel  Machiavelli  e 
nel  Cellini,  in  quanto  ninno  dei  due  riconosce  altra  autorità  mo- 
rale che  quella  de  la  propria  volontà. 

Scrisse  anche  trattati  d'oreficerìa,  di  scultura  e  di  varia  ma- 


Fig.  154.  —  Giambologna  -  Ercole  e  il  Centauro, 
nella  Loggia  de'  Lanzi  a  Firenze. 
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teria  artistica  e  rime,  in  alcuoe  delle  quali  disputa  col  Lasca  su 
la  supremazìa  della  scultura. 

Dell'orefice  diremo  a  i)ag.  366.  Del  Celliui  scultore  Firenze  pos- 
siede, oltre  il  busto  colossale  di   

Cosimo  I  (Museo  Nazionale),  il 


famoso  Perseo  (fig.  155  e  156) 
in  Piazza  della  Signorìa.  Alfonso 
de'  Pazzi  (1509-1555)  scrisse  per 
quella  statua  un  epigramma  fa- 
moso : 

Corpo  di  vecchio  e  gambe  di  fanciulla 
ha  il  nuovo  Perseo.  E  tutto  insieme, 
ci  può  bello  parer,  ma  non  vai  nulla 

E  di  recente  I.  B.  Supino  consi- 
derava la  scultura  del  Gel  li  ni  lo 
sforzo  di  chi,  nato  orefice,  volle 
assurgere  a  più  ardue  forme 
d'arte.  Ma  non  escirono  pressoché 
tutti  dalle  botteghe  degli  orefici 
i  più  grandi  artisti  del  Rina- 
scimento? Certo,  Siam  troppo 
lontani  da  Donatello  ;  ma  chi 
vorrà  negare  che  il  Persèo  del 
Cellini,  opera  sia  pure  decora- 
tiva, è  un  miracolo  di  colore  e 
d'armonìa?  La  Spagna  vanta  il 
Cristo  dell'Escnriale,  nel  quale 
il  Cellini,  grande  ammiratore  di 
Michelangelo,  si  mostra  perfetto 
conoscitore  dell'anatomìa;  la  Fran- 
cia (dove,  recatosi  nel  1540,  ebbe 
favori  da  Francesco  I)  possiede, 
al  Louvre,  il  bassorilievo  di 
bronzo  della  Ninfa  di  Fontaine- 
hleau^  opera  piena  di  poesìa. 

Il  Vasari,  nelle  Vite^  e  Pietro 
Aretino,  nelle  Lettere^  fecero  già 
gran  lodi  del  loro  concittadino 
(originario,  per  altro,  di  Menagio) 
Leone  Leoni  (1509-1590),  orafo 
e  scultore,  il  quale  di  poco  nel- 
l'arte, in  nulla  nel  carattere  morale,  la  cedeva  al  suo  emulo  Ben- 
venuto. E  dire  che  il  Vasari  lo  chiamò  «  amorevolissimo  di  tutti 


Fig.  155. 


Benvenuto  Cellini  -  Il  Persèo, 
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gli  uomini  virtuosi!  ».  Il  Leoni  lavorò  in  Milano  (dove  son  da 
vedere  le  figure  di  bronzo  —  un  capitano  di  ventura,  il  Valore, 
la  Pace  —  che  adornano  il  monumento  di  G.  G.  Medici,  fratello 
di  Pio  IV,  in  Duomo)  e  in  Fiandra;  ma  inviò  a  Madrid  la  maggior 


Fig.  156.  —  Bassorilievo  nella  base  del  Persèo. 


parte  delle  opere  sue,  tra  le  quali  la  statua  bronzea  di  Carlo  V, 
che  di  lui  si  valse  per  promuovere  le  arti  nel  suo  vasto  impero. 
Gli  esempi  del  Leoni  esercitarono,  per  altro,  come  riconosce  il  Plon, 
la  loro  azione  anche  in  Francia  e  in  Germania.  Nei  ritratti  il 
Leoni  è  sincero:  nel  resto,  pur  seducendo  con  la  sua  audace 
scioltezza,  preannunzia  la  maniera  barocca  e  puramente  decora- 
tiva. A  Milano  si  fabbricò  una  casa  detta  degli  Omenoni^  per  le 
colossali  cariatidi  della  facciata;  della  quale  è  stupendamente 
pittorica  la  cimasa  col  suo  fregio  di  due  leoni  e  un  satiro,  sim- 
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boleggiaute  l'invidia.  In  questa  casa  instituì  un  museo  d'arte, 
nel  quale  più  tardi  figurarono  i  manoscritti  e  i  disegni  di  Leo- 
nardo. 

Leone  ebbe  un  figlio,  non  meno  valente  scultore,  Pompeo,  il 
quale  esegui  molte  opere  in  Ispagna,  dove  morì  nel  1610.  Ricor- 
diamo quindici  statue  di  bronzo  dorato  dell'aitar  maggiore  della 
Chiesa  dell'Escuriale,  e  quelle  de  le  tombe  di  Carlo  V,  Isabella, 


Fig.  157.  —  Giov.  Angelo  Montorsoli  -  Fontana,  a  Messina. 

sua  moglie.  Maria,  sua  figliola,  Filippo  II  e  Anna,  sua  moglie. 
La  paurosa  reazione  ecclesiastica  spagnola  fece  di  Pompeo  uno 
scultore  di  tombe. 

Benvenuto  rammenta  nell'Autobiografìa  Pietro  de'  Torri- 
giani,  uom  d'arme  e  scultore,  che  voleva  condurlo  seco  in  Inghil- 
terra, dove  fece  non  poche  opere,  delle  quali  la  maggiore  .è  il 
monumento  di  Enrico  VII  e  della  regina  Elisabetta. 

Chiuderemo  la  serie  degli  scultori  toscani  del  Cinquecento  con 
lo  scultore  e  architetto  fiorentino  Giov.  Angelo  Montorsoli 
{1504-1563),  michelangiolesco,  che  nominammo  già  (v.  I,  p.  75), 
infelice  restauratore  del  Laocoonte.   Egli  lavorò  a  Napoli,  dove 
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fece,  iti  Santa  Marìi  del  Parto,  la  Tomba  del  Sannazzaro,  della 
quale  avea  lasciato  l'inveazione  esso  il  poetn,  a  Messina  (fìg.  157)^ 
a  Firenze,  a  Bologna,  e  soprattutto  a  Genova,  dove  divenne  lo 
scultore  e  architetto  di  Andrea  Doria,  adornando  di  belle  opere' 
specialmente  la  Ohicsa  di  San  Matteo,  gentilizia  dei  Doria. 


V. 

1.  Gli  scìdlori  lombardi  del  Cinquecento.  —  2.  Veneti.  —  3.  Emi- 
liani. —  4.  Marchigiani  e  umbri.  —  5.  Meridionali. 

1.  —  La  Lombardia  non  ebbe  nel  Cinquecento  tanti  scultori 
valenti,  quanti  ne  aveva  avuti  nel  Quattrocento. 

Mostrò  la  sua  conoscenza  dell'anatomìa,  non  già  il  suo  senti- 
mento estetico,  Marco  Ferrari  d'Agiate,  che  ancora  fa  inarcare 
le  ciglia  agl'ingenui  visitatori  del  Duomo  di  Milano  col  San  Bar- 
tolomeo scorticato  (1562);  sul  cui  piedestallo  si  logge  la  ridicola 
inscrizione:  iVow  me  Prajcitelc^^  sed  Marcus  finx  t  Agrates. 

Diede  buoni  artisti  la  famiglia  Della  Porta.  Fra'  Guglielmo 
DELLA  Porta  (m.  1577)  lavorò  a  Genova,  seguendo  ancora  la 
maniera  lombarda  de'  prinii  anni  del  sec.  xvi  ;  e  poi  a  Roma 
(dove,  morto  nel  1547  fra'  Bastiano,  ebbe  l'ufficio  del  Piombo), 
rinnovando  la  sua  arte  col  divenir  seguace  di  Michelangelo.  Il 
suo  capolavoro  è  il  Monumento  di  Paolo  III  in  San  Pietro  (fig.  15S), 
con  la  statua  del  Papa  seduto  e  due  figure  sedute:  la  Giustizia 
e  la  Prudenza,  di  quattro  ch'egli  aveva  ideati*,  co'  suggerimenti 
d'Annibal  Caro  (1).  Fra'  Guglielmo  cercò  d'imitare  la  grandiosità 
michelangiolesca,  e  vi  riuscì  [jer  modo,  che  il  suo  busto  di  Paolo  III 
(tig.  159),  oggi  al  Museo  di  Napoli,  da  taluno  è  ancora  attribuita 
a  Michelangiolo.  Restaurò  l'Ercole  Farnese,  rifacendone  mirabil- 
mente le  gambe  mancanti. 

Appartengono  alla  stessa  fiimiglia  Tommaso  della  Porta  (1520- 
1568),  il  quale  modellò  le  statue  di  s.  Pietro  e  di  s.  Paolo,  che, 
fuse  in  bronzo,  furono  ])oste  su  le  colonne  Antonina  e  Trajana; 
e  Giacomo  della  Porta  (1541-1604),  che  conosciamo  architetto, 
decoratore  della  Certosa  di  Pavia. 


(1)  IvJi  boHÌHHÌma  statua  ignuda  della  Giustizi;!  (nella  (piale  la 
tradizione  vedo  la  bellis.siina  Giulia  Farnese,  cognata  di  Paolo  III) 
fu  rivestita  d'una,  camicia  di  i)ionil)o  dal  Hernino,  gareggiante  queat.*» 
volta  col  lirachettone  (v.  p.,  283  n.). 


Il  Vasari  loda  moltissimo  il  sepolcro  di  Paolo  IV  nella  Chiesa 
della  Minerva  a  Roma,  con  la  statua  del  Papa  fatta  con  marmi 
di  varii^colori,  opera  dei  fratelli  lombardi  Jacopo  e  Tommaso 


Fig.  158.  —  Fra  Guglielmo  Della  Porta  -  Monumento  di  Paolo  iH,  in  San  Pietro. 

Casignòla.  Ma  il  Bertolotti  nei  documenti  riguardanti  quest'o- 
pera, à  trovato  il  nome  del  solo  Jacopo,  associato  a  quello  di 
Tommaso  Della  Porta.  Il  michelangiòlismo  è  rappresentato  a  Mi 
lano  dal  milanese  Annibale  Fontana,  che  nelle  Sibille  e  nei  Pro- 
feti della  facciata  di  Santa  Maria  presso  San  Celso  raggiunge  un 
vigore  ignoto  a'  lombardi  suoi  contemporanei. 
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Tra  gli  scultori  lombardi  convien  ricordare  Gaudenzio  Fer- 
rari, di  Valduggia  (1474-1546),  più  noto  come  pittore  (p.  268), 
il  quale  iniziò  una  scuola  di  scultori  di  terrecotte  policrome,  che 
ebbe  il  suo  centro  nel  Santuario  di  Varallo  (la  Valsesia  allora 
faceva  parte  del  Ducato  di  Milano),  e  che  fiorì  poi  rigogliosa  nel 


Fig.  159.  —  Fra'  G.  della  Porta  -  Busto  d  Paolo  III,  nel  Museo  di  Naf  oli. 

secolo  XVII,  serbandosi  iiiiiiìune  dalla  tabe  del  barocco.  È  una 
serie  di  gruppi  di  carattere  decorativo,  rappresentanti  la  pas- 
sione di  Cristo,  in  quarantacinque  cappelle:  parecchie  centinaia 
di  statue  dipinte,  poco  piii  grandi  del  vero,  alcune  a  cavallo. 

2.  _  Fiorentino  di  nascita,  ma  veneziano  per  le  opere  sue,  è 
Jacopo  Tatti,  detto  il  San.sovino  (1486-1570)  appunto  i)erché  di- 
scepolo di  Andrea  di  Monte  San  Savino.  Tra  lo  stile  del  maestro 
e  (]uello  del  Bonarroti,  che  più  gli  piacque  di  poi,  seppe  formar- 
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sene  uno  tatto  suo,  grazioso  e  delicato,  essenzialmente  pittorico 
(tig.  160).  Vedasi  il  Bacco  del  Museo  Nazionale  di  Firenze,  il  San 
Giacomo  al  Duomo,  la  Vergine  seduta  col  Bambino  nella  Chiesa 
di  Sant'Agostino  a  Roma  e  il  8.  Antonio  di  Padova  nella  Chiesa 
di  San  Petronio  a  Bologna.  Venuto  a  Venezia,  fu  così  colpito  dal 
fasto  e  dalla  pompa  della  Serenissima,  che  divenne  in  arte  vene- 
ziano, e  creò  figure  vive  di  quella  pienezza  e  libertà  di  vita  che 


Fig.  lòO.  —  Sansovino  -  Episodio  della  vita  del  San.to,  a  Padova. 

freme  nella  pittura  veneziana  contemporanea.  Le  più  belle  opere 
del  Sansovino  a  Venezia  sono  la  Speranza,  nel  sepolcro  del  Doge 
Venier,  nella  Chiesa  di  San  Salvatore,  la  Madonna  dorata  e  le 
altre  statue  che  adornavano  la  Loggetta  a  pie'  del  Campanile, 
architettata  dallo  stesso  Sansovino  ;  la  porticina  di  bronzo  della 
Sacrestia  di  San  Marco,  ghibertiana  nella  composizione,  michelan- 
giolesca nel  movimento  delle  figure;  le  statue  colossali  di  3fart e 
e  di  Nettuno,  della  Scala  de'  Giganti.  Jacopo  fu  padre  del  famoso 
poligrafo  Francesco  Sansovino,  nato  in  Roma  nel  1521  ;  e  «  allevò 
molti  discepoli,  facendo  quasi  un  seminario  in  Italia  di  quell'arte  »  r 
tra  i  quali  furono  di  gran  nome  Niccolò  Tribolo,  Danese  Cat- 
taneo, B.  Ammannati,  Alessandro  Vittoria,  Girolamo  Campagna. 
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Alessandro  Vittoria,  trentino  (1525-1608),  esercitò  insieme 
la  scultura  e  l'architettura.  L'opera  sua  piìi  nota  è  il  proprio 
monumento  sepolcrale  (1595)  in  San  Zaccaria  a  Venezia:  il  busto 
-e  tre  statue,  le  tre  arti  sorelle.  L'architettura  è  grave;  ma  le 
statue  sono  belle  (la  Scultura  è  proprio  una  damina^;^»  de  siècle  xvi... 
in  déshabillé  il  busto  vivo.  C'è  scritto  sotto  :  Alexandro  Victoria 
qui  vivens  vivos  duxit  e  mar  more  vultus.  Per  vero,  i  ritratti  fu- 
rono il  suo  forte  (fig.  161)  :  si  vedano  anche  nel  Museo  Correr  e 

nel  Palazzo  Ducale  i  ri- 
tratti di  Pietro  Aretino  e 
del  Doge  Venier. 

Danese  Cattaneo  (1505- 
1573),  nativo  di  Carrara, 
scultore  architetto  e  poeta, 
fece  il  monumento  a  Gian 
Fregoso  in  Sant'Anastasia 
a  Verona,  ed  eseguì  quat- 
tro statue  del  monumento 
al  Doge  Loredano  nella 
Chiesa  dei  Ss.  Giovanni  e 
Paolo  a  Venezia.  Persuase 
il  Tasso  a  scrivere  il  Bi- 
naldo;  e  il  Tasso,  che  gli 
fu  debitore  di  nomi  di  per- 
sonaggi e  d'una  intera  ot- 
tava della  Oerusalemme, 
intitolò  da  lui  il  dialogo 
Delle  conclusioni. 

La  statua  del  doge  Lo- 
redano nel  citato  monu- 
mento fu  scolpita  dal  vero- 
nese Gir.  Campagna  (1552- 
1623),  che  nella  Chiesa  del 
Santo  a  Padova  fece,  in  bassorilievo,  S.  Antonio  che  resuscita  un 
morto  (fig.  162),  nel  quale,  a  giudizio  del  Perkins,  Girolamo  supera 
lo  stesso  Sansoviuo.  Il  ciclo  scultorico  della  Chiesa  del  Santo 
(del  quale  trattammo  a  p.  73)  è  per  la  scultura  veneta  di  quel 
tempo  quello  che  il  ciclo  di  Loreto  è  per  la  scultura  dell'Italia 
centrale. 

3.  —  Modena  ebbe  un  degno  continuatore  di  Guido  Mazzoni 
in  Antonio  Begarelli  (1498-1565):  vedendo  le  cui  opere,  Miche- 
langelo (dice  il  Vasari)  esclamò:  «  Se  questa  terra  diventasse 
marmo,  guai  alle  statue  antiche!  ».  Notiamo  il  piccolo  gruppo 


Fig.  161.  —  Alessanflro  Vittori )t 
Busto  di  Pietro  Zeno, 
nel  Seminario  arcivescovile  di  Venezia 
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La  natività  di  Cristo^  nel  Duomo,  e  due  gruppi  grandi  come  il 
vero,  la  Deposizione  dalia  Croce,  in  San  Francesco,  e  la  Pietà, 
in  San  Pietro,  a  Modena. 

Prospkro  Clementi  o  Spani  (m.  1584),  di  Reggio  Emilia,  ne- 
pote  di  Bartolomeo  (p.  70)  e  seguace  di  Miclielangelo,  lasciò  pre- 
gevolissime sculture  a  Parma  e  a  Mantova,  e  nella  cattedrale  di 
Reggio  il  sepolcro  del  vescovo  Ugo  Rangoni,  che  è  la  sua  opera 
migliore. 


Fig.  162.  —  Girolamo  Campagna  •  Dai  fatti  della  vita  del  Santo  (Padova). 


A  Bologna  lavorò  con  onore  il  ferrarese  Alfonso  Cittadella 
o  Lombardi  (1488-1537).  Il  Cristo  che  richiama  a  vita  la  figlia  di 
Jàiro  e  il  Transito  della  Fermine  nell'ospizio  di  Santa  Maria  della 
Vita  e  della  Morte;  V Ercole  che  uccide  V Idra  Lernèa  nel  Palazzo 
del  Governatore;  la  Be  sur  re  zio  ne  di  Cristo,  in  San  Petronio;  1 
bassorilievi  pel  compimento  dell'Arca  di  San  Domenico,  e  altre- 
I  opere  dinjostrano  in  lui  eccellenti  doti  native,  rafforzate  e  scal- 
trite dallo  studio  delle  opere  del  Sansovino  e  di  Michelangelo. 

Tra  gli  scultori  emiliani  è  degna  di  nota  Properzia  de'  Rossi 
^(1490-1530),  bolognese,  alla  quale,  «  ogni  cosa  riesci  perfettamente, 
eccetto  un  suo  infelicissimo  amore  ».  Seppe  intagliare  sur  un 
nòcciolo  di  pèsca  una  Passione  di  Cristo:  miracolo  di  vista  acuta 
16  —  II  -  Natali  e  Vitblli. 
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e  di  pazienza.  Sono  notevoli  i  suoi  bassorilievi  nella  facciata  di 
San  Petronio,  specialmente  la  storia  della  moglie  di  Putifar. 

Il  Vasari,  nella  Vita  di  Properzia,  spezza  una  lancia  in  difesa 
delle  donne,  come  farebbe  un  femminista  moderno,  elogiando 
altre  artiste  del  suo  tempo,  le  pittrici  Teodora.  Danti,  allieva  del 
Perugino,  Suor  Plautilla  (Nelli),  toscana,  Lucrezia  Quistelli 
della  Mirandola,  Sofonisba  Anguissola,  cremonese,  scolara  di 
B.  Campi  (alle  quali  si  potrebbe  aggiungere  Irene  di  Spilim- 
BERGO,  discepola  di  Tiziano,  e  l'intagliatrice  Diana  Ghisi  Man- 
tovana), concludendo  con  l'Ariosto: 

Le  donne  son  venute  in  eccellenza 
di  ciascun'arte  ov'hanno  posto  cura... 

A  Kavenna  è  da  vedere  nell'Accademia  de  le  Belle  Arti  il  mo- 
numento a  Guidarello  Guidarelli,  scolpito  da  Tommaso  Flam- 
BBRTO.  La  statua  di  Guidarello,  grande  al  naturale,  giace  chiusa 
nell'armatura  :  «  quella  testa  (scrive  G.  Capponi  ne'  suoi  ricordi 
di  viaggio),  a  cui  rimane  tuttora  come  l'impressione  della  vita 
tolta  violentemente,  ha  tale  verità  sublime,  che  non  ho  parole 
per  lodarla  ». 

4.  —  La  Marca  à  in  questo  secolo  qualche  scultore  degno  di 
nota. 

Parlando  del  ferrarese  Girolamo  Lombardi  (1480-1534),  che 
gareggiò  a  Loreto  col  suo  maestro  Sansovino,  ed  eseguì  il  Bat- 
tistero di  Praga,  scrive  il  Cicognara:  «  Pochi  e  incerti  lavori 
in  patria  attestano  il  valore  di  questo  artefice,  che  condusse 
quasi  tutta  la  vita  in  Recanati  e  in  Loreto...».  Girolamo  eseguì 
a  Loreto  le  quattro  porte  della  Santa  Casa,  con  episodii  della  vita 
di  Cristo,  una  Madonna  per  la  facciata  della  Basilica;  e  adornò 
la  porta  maggiore  con  episodii  dell'Antico  Testamento.  Di  Reca- 
nati  il  Cicognara  scrive  che  «  in  occasione  dei  lavori  per  la 
Santa  Casa  divenne  un  emporio  d'opere  d'arte  ».  Il  miglior  disce- 
polo di  Girolamo  fu  Antonio  Calcagni,  recanatese,  le  cui  opere 
eleganti  e  grandiose  (come,  per  esempio,  V Altare  della  Pietà,  la 
porta  laterale  a  destra  della  Basilica,  e  la  statua  di  Sisto  V  a 
Loreto)  si  confondono  con  quelle  del  maestro.  Dalla  scuola  del 
Calcagni  uscirono,  tra  gli  altri,  Tiburzio  Verqelli  camerte,  che 
fece  la  bella  statua  bronzea  di  Sisto  V  a  Camerino,  e  la  porta 
laterale  a  destra  della  Basilica  di  Loreto,  e,  insieme  col  reca 
natese  G.  B.  Vitali,  il  fonte  battesimale  della  stessa  Basilica 
i  fratelli  recanatesi  Pier  Paolo  e  Tarquinio  Jacometti,  eh 
dimostrarono  il  loro  valore  nella  fontana  della  piazza  maggior 
di  Faenza.  Pier  Paolo,  che  fu  anche  juttore  e  architetto,  fece  ili 
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fonte  battesimale  d'Osimo:  una  stupenda  urna  sorretta  da  quattro 
vigorosi  tori  di  bronzo. 

Merita  fama  assai  maggiore  di  quella  che  gode,  l'urbinate 
Federico  Brandani  (m.  circa  il  1575),  le  cui  opere  superstiti, 
soprattutto  il  mirabile  Presepio  (fìg.  163)  della  Chiesa  di  San  Giu- 
seppe a  Urbino,  ci  fanno  desiderare  le  opere  perdute. 

Più  noti  sono  alcuni  scultori  umbri. 


Fig.  163.  —  B'ederico  Brandani  -  11  Presepio,  nella  Chiesa  di  San  Giuseppe  a  Urbino. 

Vincenzo  Danti  (1530-1576),  perugino,  fonditore,  scultore  e 
teorico  dell'arte,  è  lodato  per  la  statua  di  Giulio  III  nella  Cat- 
tedrale di  Perugia,  per  le  tre  figure  di  bronzo,  la  Decollazione 
di  s.  Giovanni  Battista^  che  adornano  la  porta  meridionale  del 
Battistero  fiorentino,  per  le  statue  giacenti  della  Dolcezza  e 
del  Rigore^  fiancheggianti  la  statua  di  Cosimo  I  nel  prospetto 
della  Loggia  degli  Uffizii,  per  la  secentistica  allegorìa  II 
trionfo  della  Verità  su  la  Menzogna  all'ingresso  del  Giardino 
di  Boboli. 

Ippolito  Scalza  (1532-1617),  scultore  e  architetto  orvietano, 
fece  in  patria  non  poche  opere,  belle  di  disegno  e  di  gusto  mi- 
chelangiolesco. Si  veda  specialmente  la  pietosa  Deposizione  del 
Duomo  d'Orvieto. 
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5.  —  Il  più  notevole  scultore  meridionale  di  questo  tempo  è 
Giovanni  (Merliani)  da  Nola  (1488-1558)  (fig.  164),  al  quale 


Fig.  Ilil.  —  Giovanni  Merliani,  da  Nola  -  Altare  di  marmo, 
nella  Chiesa  di  Monteolivelo  a  Napoli. 

appartengono  sepolcri,  bassorilievi  e  medaglioni,  che  si  vedono  a 
Napoli  nelle  Chiese  di  San  Severino,  di  San  Domenico,  di  Santa 
Chiara,  di  San  Giacomo  degli  Spagnuoli,  di  Santa  Maria  delle 


Grazie;  nella  quale  ultima  si  conserva  il  suo  capolavoro,  la 
Bisurrezione  di  N.  Signore.  Di  lui  scrive  il  Frizzoni  :  «  In  realtà 
egli  riproduce  le  strutture  e  le  forine  già  invalse  nell'Italia  cen- 
trale, compiacendosi  per  suo  conto  di  una  ricca  ornamentazione, 
la  quale  ha  questo  di  particolare,  che  coi  molti  arnesi  di  guerra, 
ch'egli  suole  introdurvi,  riflette  in  certo  modo  la  vita  agitata 
dai  grandi  rivolgimenti  politici  nel  Reame,  nella  prima  metà  del 
sec.  XYi  ».  Siffatto  genere  di  decorazione  fu  da  lui  usato,  per 
«sempio,  nell'Arco  di  Porta  Capuana,  ch'egli  arricchì  di  magnifici 
rilievi  in  occasione  dell'ingresso  di  Carlo  V,  nel  1535. 

Fu  suo  compaesano  ed  emulo  Girolamo  Santacroce,  del 
quale  ricorderemo  la  voluttuosa  Venere  giacente,  oggi  nel  Museo 
di  San  Martino;  suo  scolaro,  Domenico  d' Adria,  autore  della 
poetica  fontana  marmorea  su  la  spiaggia  di  Santa  Lucìa.  Ma  ciò 
che  avvi  di  meglio  in  questa  scultura  napoletana,  sono  le  statue 
e  i  busti  de' mausolèi:  «  popolo  marmoreo  di  guerrieri  e  d'uomini 
di  Stato,  quale  non  trova  riscontro  se  non  forse  a  Venezia  ». 

In  Sicilia  continuarono  a  lavorare  i  Gagini.  Ad  Antonello 
(1478-1536),  che  nominammo  tra  i  quattrocentisti  per  l'affinità 
della  sua  arte  con  la  lombardesca,  succedono  i  suoi  figli  Gian- 
domenico, Antonio,  Giacomo,  Fazio,  Vincenzo,  i  quali  arric- 
chirono la  loro  isola  natale  di  buone  opere,  amorosamente  illu- 
strate dal  Di  Marzo. 


VI. 

1.  I  caratteri  della  pittura  nel  Cinquecento. 
2.  Un  cenno  dei  pittori  tedeschi. 

1.  —  I  capitoli  che  seguono,  sono  intitolati  da  Leonardo  da  Miche- 
langelo da  Raffaello  dal  Correggio  da  Tiziano,  che  è  quanto 
dire  dai  massimi  pittori  di  tutti  i  tèmpi  e  di  tutti  i  luoghi.  Nel 
primo  ventennio  del  secolo  xvi  la  pittura  pervenne  alla  più  alta 
cima  di  sua  perfezione.  Alla  timida  ingenua  simmetrìa  de' quat- 
trocentisti seguono  composizioni  piene  di  novità  e  di  varietà  :  le 
figure,  non  più  rigide  e  impacciate,  si  movono  nello  spazio,  in 
una  espansione  di  vita  sana  e  giojosa.  I  quattrocentisti,  giunti 
alla  conquista  del  reale^  erano  stati  precisi  e  minuziosi  disegna- 
tori ;  il  Cinquecento  giunse  alla  conquista  degli  aspetti  e  degli 
effetti,  e  amò  il  bello  ideale.  Non  più  rigidi  contorni,  colori  netti 
B  decisi:  ma  la  macchia  la  sfumatura  il  chiaroscuro,  l'armonìa 
ie'  colori. 
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Ora,  se  per  Cinquecento  s'intende  quel  breve  periodo  in  cui 
si  formarono  que'  genii  immortali,  nati  tutti  entro  il  secolo  xv, 
e  riassuntori  de' caratteri  delle  scuole  fiorite  in  quel  veramente 
aureo  secolo  dell'arte,  si  può  dire  che  la  pittura  toccò  nel  Cin- 
quecento il  suo  apogèo.  Ma  se  per  Cinquecento  s'intende  l'intero 
secolo  XVI,  si  deve  dire  che  esso  è  il  primo  secolo  dello  scadi- 
mento. Il  michelangiolismo  segna  il  principio  della  corruzione 


Fig.  165.  —  Alberto  Diirer  -  L'adorazione  dei  Re  Magi 
(Gallerìa  degli  Uffizii,  Firenze"). 


artistica  ;  i  michelangioleschi,  con  la  loro  fantastica  anatomìa, 
con  la  loro  smania  di  contrasti  bizzarri,  di  ordinanze  macchinose, 
con  l'amore  dello  smisurato,  della  terribilità,  sono  i  primi  veri 
e  propri  secentisti.  La  forma,  il  moto,  i  mezzi  dell'arte  si  con- 
vertono in  fini,  diventano  pura  decorazione,  gonfia  vacuità.  La 
mano  non  trema  più,  ma  neppure  obbedisce  all'intelletto;  obbe- 
disco soltanto  a  gli  occhi.  Allo  stile  subentra  la  maniera,  all'arie 
la  bravura  ;  a'  coscenziosi  maestri  seguono  gV improvvisatori.  Per 
fino  nella  pittura  sacra  basta  la  sola  forma:  si  vuole  la  concu- 
piscenza degli  occhi,  e  ben  presto  si  arriva  al  cristianesimo  pa- 
ganizzato, alla  freddezza  degli  accademici,  al  pietismo  sensuale 
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de' gesuiti.  La  fede,  che  un  tempo  aveva  inspirato  l'artista,  quel 
sereno  ideale  religioso  che  si  era  mirabilmente  accordato  con 
l'ideale  cittadino,  era  morto  :  e  l'arte  à  bisogno  degl'ideali  come 
di  suo  vital  nutrimento. 

2.  —  L'arte  non  si  sceverò  dalla  vita  in  Germania,  dove  prese  a 
parlare  al  popolo  il  rude  e  schietto  linguaggio  della  Riforma.  La 
Germania  ebbe  nel  Cinquecento  tre  grandi  pittori,  dei  quali  con- 
verrà dire  qualche  cosa:  Alberto  Diirer,  Hans  Holbein  e  Luca 
Cranach,  rispettivamente  rappresentanti  delle  scuole  di  Franconia, 
di  Svevia,  di  Sassonia. 

Alberto  Dììrer  (1471-1528),  cittadino  di  Norimberga,  centro 
dell'umanismo  tedesco,  rimase  tedesco,  non  ostante  la  sua  am- 
mirazione per  la  forma  umana,  non  ostanti  gli  allettamenti  del 
suo  soggiorno  in  Italia,  specialmente  a  Venezia.  Quantunque 
sembri  talvolta  pencolante  tra  due  mondi,  quello  de  le  luminose 
tradizioni  latine  e  quello  de  la  meditabonda  sua  patria,  egli  im- 
persona l'anima  della  sua  gente,  sopraffatto  com'è  dal  simbo- 
lismo, dalle  tetraggini  ascetiche,  dal  terrore  dell'ignoto  e  del- 
l' oltretomba  :  il  che  si  vede  specialmente  nelle  sue  stampe, 
potentemente  disegnate.  Scultore,  architetto,  pittore,  iniziatore 
col  Mantegna  dell'incisione  moderna,  teorico  dell'arte,  egli  è  il 
più  grande  genio  artistico  della  Germania.  In  Italia  (dov'egli 
esercitò  notevole  azione  sul  Bellini  e  su  Andrea  del  Sarto,  fu 
amato  da  Raffaello,  imitato  dal  Pontormo)  non  mancano  suoi  di- 
pinti: citiamo  la  splendida  Adorazione  de'  Magi  (1504)  della  Gal- 
lerìa degli  Uffizii  (flg.  165),  che  à  altre  opere  sue;  un  curioso  gruppo 
dipinto  a  Venezia  in  cinque  giorni  nel  1506,  privo  di  prospet- 
tiva e  dalle  figure  che  sembrano  caricature.  Cristo  e  i  dottori 
(Gallerìa  Barberini  a  Roma)  ;  e  un  suo  autoritratto  (1519)  nella 
Pinacoteca  Borromeo  di  Milano. 

Hans  Holbein  il  Giovine,  di  Basilea  (1498-1543),  figlio  di 
Hans  Holbein  il  Vecchio  (1460-1516),  fu  pittore  di  corte  di 
Enrico  Vili  in  Inghilterra.  Anch'egli  indulse  al  cupo  genio  della 
sua  patria,  disegnando  le  Imagines  Mortis^  quaranta  incisioni  in 
legno  (1538,  1*  edizione),  ove  prìncipi  e  plebei,  giovani  e  vecchi, 
sani  e  infermi,  e  perfino  Lazzaro  il  Lebbroso,  si  confondono  in 
una  ridda  infernale  :  ricordo  delle  medievali  danze  macabre,  o, 
come  altri  dice,  maccabee.  Ma  ne'  quadri  mostrò  di  amare  la  bel- 
lezza e  il  colorito  luminoso,  e  fa  uno  de' più  grandi  ritrattisti 
(fig.  166)  del  mondo,  rivale  di  Tiziano  e  del  Van  Dyck  :  citiamo 
i  ritratti  del  suo  amico  Erasmo  di  Rotterdam  al  Louvre,  a  Torino 
e  a  Parma. 

Da  buoni  riformisti,  e  il  Diirer  (amicissimo  di  Lutero)  e  Hans 
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Holbein,  senza  rinunciare  alla  pittura  dei  soggetti  religiosi,  si 
sforzarono  di  dare  all'arte  cristiana  una  forma  realistica,  popo- 
lare, talvolta  volgare,  rispettando  solo  nella  tecnica  il  ricordo 
del  Mantegna  e  di  Leonardo,  che  furono  i  due  loro  veri  maestri. 
Qui  cade  in  acconcio  osservare  che  lo  spirito  della  Riforma  non 


Fig.  166.  —  Hans  Holbein  -  Ritratto  di  Anna  di  Cièves,  al  Louvre. 

fu,  come  taluno  crede,  nimico  dell'arte.  Lutero  stesso  odiò  gli 
iconoclasti,  amò  l'arte  come  una  delle  fornie  del  bene  e  una 
grazia  di  Dio;  amò  la  musica  e  la  poesìa,  poeta  e  musicista  egli 
stesso. 

Luca  CRA.NACH  (]472-L'553),  di  Cranach  in  Franconia,  viene  terzo 
tra  cotanto  senno,  quantunque  a  una  certa  distanza  da  quei  due 
sommi  ;  dopo  aver  dipinto  soggetti  religiosi,  mitologici  e  fantastici, 
dopo  aver  teologizzato  in  pittura  con  Lutero  e  con  gli  altri  dot- 
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tori,  fece  anche  lui  mirabili  ritratti  (fij^.  167),  soprattutto  ri- 
traendo la  ben  nutrita,  cernia,  bionda  tedesca.  Fu  anche  buon 
incisore,  e  importò  i  priucipii  della  scuola  franconiana  in  Sas- 
sonia, dove  visse  alla  corte  di  Federico  il  Saggio  e  de' suoi  due 


Fig.  167.  —  Luca  Cranach  -  Ritratto  di  giovinetta  (Gali.  Naz.  di  Londra"!. 

primi  successori.  Luca  rappresenta  volentieri  il  nudo,  e  non 
solo  Adamo  ed  Uva  (Gallerìa  degli  Uffizii),  sì  anche  le  divinità 
pagane.  Ma  non  c'è  nulla  di  piìi  ridicolo  di  questi  nudi  :  la  sua 
Venere  del  Louvre  à  un  gran  cappello  di  velluto  rosso. 

Nella  seconda  metà  del  sec.  XVI  l'arte  tedesca  muore,  vittima  del- 
l'imitazione italiana  e  delle  guerre  religiose  devastanti  la  Germania. 
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VII. 

Leonardo  e  i  Leonardeschi.  —  1.  Leonardo.  —  2.  La  scuola 
lombarda.  —  3.  La  senese.  —  4.  La  fiorentina, 

1.  —  Di  Leonardo  si  parla  qui,  sebbene  egli  appartenga  più  al 
XV  che  al  xvi  secolo,  perché,  come  dice  il  Vasari  nel  proemio 
alla  terza  parte  delle  Vite^  diede  «  principio  a  quella  terza  ma- 
niera che  noi  vogliamo  chiamar  la  moderna.  Oltre  la  gagliar- 
dezza e  bravezza  del  disegno  ed  oltre  il  contraffare  sottilissima- 
mente tutte  le  minuzie  della  natura  così  appunto,  come  elle 
sono,  con  buona  regola,  miglior  ordine,  e  retta  misura,  disegno 
perfetto  e  grazia  divina,  abbondantissimo  di  copie  e  profondis- 
simo di  arte,  détte  veramente  alle  sue  figure  il  moto  e  il  flato  ». 
Se  il  Quattrocento  apprezzò  soprattutto  il  carattere^  il  Cinquecento 
la  grazia^  Leonardo,  assai  prima  del  Correggio,  ritrasse,  mercé 
il  chiaroscuro,  il  sorriso  della  felicità  interna,  la  bellezza  del- 
l'anima, la  soavità  dell'affetto. 

Leonardo  da  Vinci  (fig.  168)  (1452-1519),  nato  ad  Anchiano 
in  quel  di  Vinci,  dimostra  la  pianta  umana  crescere  in  Italia 
più  robusta  e  rigogliosa  che  altrove  ;  e  rappresenta  la  più  alta 
cima  dell'italico  incivilimento.  L'Italia,  madre  de'genii  univer- 
sali, da  Giulio  Cesare  a  Lor.  Bernini,  non  ne  produsse  mai  uno 
più  universale  di  questo.  Solo  il  sec.  xix  à  avuto  la  gloria  di 
far  conoscere  al  mondo  la  vastità  della  mente  di  Leonardo,  quale 
si  rivela  ne'  suoi  manoscritti,  nei  quali  egli  divinò  le  più  grandi 
scoperte  scentifìche  posteriori;  e  solo  il  sec.  xx  potrà  studiarla 
e  intenderla  appieno. 

«  La  biografìa  di  Leonardo  (scrive  E.  Solmi),  nelle  sue  linee 
essenziali,  è  la  storia  del  nascere,  del  crescere,  dell'ingigantire 
e  dell'espandersi  d'un  amore  intellettuale  verso  la  natura,  in- 
tento a  riprodurne  le  forme  e  a  conoscerue  le  leggi  ».  Palesare 
a  gli  uomini  i  segreti  naturali  :  questa  la  missione  di  Leonardo. 
Nessuno  amò,  tranne  s.  Francesco  d'Assisi,  la  natura  più  di 
Leonardo  ;  ma  s.  Francesco  l'amò  col  cuore,  Leonardo  con  l'in- 
telletto, volendo  prima  di  tutto  conoscerla:  luce  intellettual  piena 
d^  amore. 

Lo  studio  della  natura,  da  prima  subordinato  alla  pratica,  si 
muta  in  lui  in  desiderio  di  comprendere  il  processo  e  le  leggi 
naturali;  dà  origine  a  considerazioni  e  principii  prospettici  ana- 
tomici zoologici  botanici  meccanici  matematici  idraulici.  Leo- 
nardo dipinge  talvolta  con  attività,  compone  e  scompone  modelli 
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di  statue,  si  dà  alle  costruzioni  di  edifizii  pubblici  e  privati,  im- 
magina strumenti  guerreschi  e  opere  idrauliche,  ma  il  suo  ingegno 


Fig.  168.  —  Ritratto  di  Leonardo,  disegno  di  un  suo  allievo.  (Raccolta  di  Windsor).. 

lo  porta  alle  investigazioni  scentifiche;  un  prepotente  bisogno 
lo  spinge  dalla  pratica  alla  teorìa,  dal  concreto  all'astratto,  dal 
particolare  al  generale,  dall'arte  alla  scienza.   Epperò  egli  si 
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trova  in  disaccordo  col  suo  secolo.  Ingegno  sovrano,  magnanimo 
cuore,  era  tale  da  tirare  a  sé  (dice  il  Vasari)  gli  animi  delle  genti  ; 
ma  il  suo  pensiero  irrequieto  e  anticipatore  lo  fece  vivere  solitario. 

Le  sue  defezioni  dall'arte  sembravano  un  delitto  ai  contem- 
poranei, i  quali  «  non  conoscevano  altra  forma  d'attività  che 
quella  pratica  e  artistica  :  la  scienza  s'era  rifugiata  nei  chiostri, 
■€>  si  chiamava  teologìa  ;  si  ©ra  smarrita  nei  penetrali  della  càbalay 
e  si  chiamava  magìa  ».  Questa  è  la  tragedia  di  Leonardo.  I  con- 
temporanei lo  giudicarono  solo  dalle  sue  incompiute  manifesta- 
zioni pratiche.  Al  Vasari  (Dio  glie  lo  perdoni!)  scappò  detto  che 
molto  più  operò  colle  parole  che  coi  fatti  !  Vero  è  che  altrove  il 
Vasari  dice  :  «  Ma  si  può  credere  che  l'animo  suo  grandissimo 
ed  eccellentissimo  per  esser  troppo  volonteroso  fusse  impedito,  e 
che  il  voler  cercare  sempre  eccellenza  sopra  eccellenza  e  perfe- 
zione sopra  perfezione,  ne  fusse  cagione  :  talché  l'opera  sua  fusse 
ritardata  dal  desìo,  come  disse  il  nostro  Petrarca  ».  Lo  stesso 
ripetono  il  Serlio  e  il  Lomazzo.  Ma  noi  possiamo  assai  meglio 
che  con  la  sua  incontentabilità  spiegarci  la  incompiutezza  delle 
sue  opere  artistiche.  1  contemporanei  lo  giudicavano  solo  per 
queste  ;  noi  vediamo  in  lui,  non  che  il  primo  pittore  moderno, 
il  primo  degli  uomini  novi,  il  precursore  di  Galileo.  Anche  se 
Leonardo  non  ci  avesse  lasciato  alcuni  capolavori  pittorici,  che 
sono  la  maraviglia  del  mondo,  l'esempio  che  egli  diede  a  gli  ar- 
tisti d'ineffabile  amore  alla  natura,  sarebbe  stato  più  utile 
^lU'arte  che  l'opera  di  molti  e  molti  pittori,  se  è  vero  ciò  che 
egli  dice  in  una  pagina  del  Codice  Atlantico^  che  il  Solmi  inti- 
tola Legge  che  governa  lo  svolgimento  storico  della  pittura  e  delle 
scienze  :  «  Il  pittore  avrà  la  sua  pittura  di  poca  eccellenza,  se 
quello  piglia  per  autore  l'altrui  pitture  ;  ma,  s'egli  imparerà 
dalle  cose  naturali,  farà  bono  frutto...  ».  La  pittura  risorse  con 
Giotto  e  dopo  lui  con  Masaccio,  che  presero  a  modello  la  «  natura, 
maestra  de'  maestri  ».  Così  nella  scienza  come  nell'arte,  «quelli 
che  solamente  studiano  li  autori  e  non  l'opre  di  natura,  son  per 
l'arte  nipoti,  non  figlioli  d'essa  natura,  maestra  de'  boni  autori  ». 
A  non  dubitarne,  le  colonne  miliari  della  pittura  sono  Giotto,  Ma- 
saccio, Leonardo.  Come  si  vede,  in  Leonardo  non  si  può  scindere 
l'opera  dello  scenziato  dall'opera  dell'artista.  Lo  studio  prediletto 
di  tutta  la  sua  vita  fu  l'anatomìa  :  il  veronese  Marcantonio  della 
Torre,  lettore  di  anatomìa  a  Pavia,  il  quale  «  fu  dei  primi  che  co- 
minciò a  illustrare  con  la  dottrina  di  Galeno  le  cose  della  medicina 
e  a  dar  vera  luce  alla  notomìa  fino  a  quel  tempo  involta  in  molte 
e  grandissime  tenebre  d'ignoranza  »,  negli  ultimi  anni  di  sua  vita 
(1510-11)  «  si  servì  meravigliosamente  dell'ingegno,  opera  e  mano 
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di  Leonardo  ».  Or  bene,  questi  studii  furono  straordinariamente 
utili  all'arte.  Leonardo,  come  artista,  è  soprattutto  pittore  :  e  gli 
studii  scentifici  valsero  a  formare  in  lui  quelli  eruditos  oculos  di 
cui  parla  Cicerone,  a  rendere  in  lui  più  profonda  la  visione 
degli  uomini  e  delle  cose.  Egli  volle  creare  imìiiagini  che  sem- 
brassero nate  come  nascono  le  cose,  qual fanno  le  cose.  Che  cosa 
gl'impedì  dunque  di  raggiungere  la  perfezione?  Non  già,  ripe- 
tiamo, la  sua  incontentabilità.  Egli  stesso  lo  dice  nella  prefazione 
al  trattato  d'anatomìa  testé  pubblicato  da  G.  Piumati  :  «  Non 
sono  stato  impedito  né  da  avarizia,  né  da  negligenza,  ma  solo- 
dal  tempo  ». 

Bello,  forte,  come  L.  B.  Alberti,  ama  la  scherma  i  cavalli  la 
danza.  Coltiva  le  tre  arti  del  disegno,  la  musica,  e,  sebbene 
chiami  sé  stesso  omo  senza  lettere^  la  poesìa  e  l'arte  della  parola. 
Parlatore  maraviglioso,  la  sua  facondia  dà  a'  suoi  scritti,  mira- 
bili di  concisione  e  precisione,  la  gloria  d'iniziare  la  prosa  scen- 
tifìca  italiana.  A  gli  artisti  riescirà  sempre  utile  la  meditata  let- 
tura di  quella  raccolta  di  note  e  di  frammenti  che  fu  intitolata 
Trattato  della  pittura.  Cantore  soavissimo,  eccellente  sonatore, 
conoscitore  delle  leggi  acustiche,  inventore  di  novi  strumenti 
musicali,  costruì  una  mirabile  lira  d'argento  in  forma  di  teschia 
di  cavallo;  fu,  staremmo  per  dire,  un  musicista  anche  in  pittura. 
Secondo  lui,  dall'armonìa  delle  parti,  che  debbono  dare  l'illusione 
d'una  sola  cosa  indivisibile,  il  pittore  deve  raggiungere  l'effetta 
finale,  intendere  ad  un'unica  impressione  per  mezzo  della  pro- 
porzione, delle  gradate  sfumature,  dell'alternarsi  della  luce  e 
dell'ombre.  I  suoi  quadri,  dalle  linee  delicate,  dai  colori  sfu- 
manti in  misteriose  gradazioni,  son  musica.  E  musica  sono  anche 
perché  egli  seppe  dipingere  i  sentimenti,  cioè  l'ineffabile,  che 
solo  dalla  musica  può  essere  espresso. 

La  vita  di  Leonardo  si  può  dividere  in  tre  periodi  :  fiorentino^ 
milanese,  della  vita  errante.  Giovinetto,  egli  studiò  nella  bottega 
del  Verrocchio,  unico  suo  maestro,  del  quale  assimilò  gli  ammae- 
stramenti per  modo,  che  le  due  vite,  del  maestro  e  del  disce- 
polo, si  possono  considerare  una  vita  sola.  Il  Vasari  parla  di 
alcuni  disegni  architettonici  e  di  alcune  sculture  giovanili  :  delle 
quali  unica  superstite  è  probabilmente  una  deliziosa  terracotta^ 
la  Madonna  col  Bambino,  del  South  Kensington  Museum  di  Londra. 
Le  pitture  note  di  Leonardo  nel  periodo  fiorentino  sono  :  V  An- 
nunciazione di  Maria,  del  Louvre,  se  è  sua  ;  la  poetica  Adora- 
zione dei  Magi,  degli  Ufiìzii;  e  il  San  Girolamo  penitente,  della 
Pinacoteca  Vaticana.  Quanto  alla  Medusa  degli  Uffizii,  alla  quale 
lo  Shelley  dedicò  una  lirica  superba,  essa  è  opera  d'un  anima- 
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lista  fiammingo,  e  non  à  nulla  a  fare  con  un'altra  Medusa, 
della  quale  non  si  sa  che  ne  sia  stato,  e  di  cui  scrive  il  Vasari  : 
«  Portò  dunque  Leonardo  per  quell'effetto  ad  una  sua  stanza, 
dove  non  entrava  se  non  egli  solo,  lucertole,  ramarri,  grilli,  serpi, 
farfalle,  locuste,  nottole  ed  altre  strane  spezie  di  simili  animali, 
dalla  moltitudine  dei  quali,  variamente  adattata  insieme,  cavò 
un  ammalacelo  molto  orribile  e  spaventoso  ».  Ma  anche  furono, 
quelli  di  Firenze,  anni  d'indagini  e  di  solitarie  lotte  intellettuali. 

Non  essendogli  favorevoli  i  Medici,  Leonardo  si  recò  verso 
il  1483  a  Milano,  chiamatovi  da  Ludovico  il  Moro.  Milano,  in 
quel  tempo,  vedeva  fiorire  le  arti  belle,  le  lettere,  ogni  maniera 
di  studii  ;  ammirava  nuove  fogge,  godeva  nuove  voluttà.  Vi  ga- 
reggiavano, secondo  la  frase  del  Corio,  Venere  e  Minerva.  Lu- 
dovico, pomposamente  chiamato  un  novo  Pericle,  il  secondo  fon- 
dator  di  Milano,  voleva  superare  tutti  i  prìncipi  del  suo  tempo 
in  bongusto  e  in  magnificenza.  Eugenio  Miintz,  in  quel  suo  libro 
su  Leonardo,  che  è  forse  la  piti  felice  sintesi  che  si  sia  tentata 
intorno  alla  vita  e  alle  opere  di  quell'uomo  veramente  divino, 
non  si  perita  di  chiamare  la  corte  di  Ludovico  il  Moro  unmilieu 
eminemment  suggestif,  auquel  la  Bénaissance  a  du  la  suprème  évo- 
lution.  In  mezzo  a  quella  società,  il  cui  incivilimento  si  arrestava, 
per  altro,  all'apparenza  del  fasto  esteriore,  e  il  cui  sentimento  mo- 
rale era  oppresso  dal  sentimento  estetico  ;  Leonardo,  che  vedeva 
invece  nel  vizio  bruttura  e  disarmonìa,  nel  quale  riviveva  l'ar- 
monioso concetto  ellenico  del  mondo  e  della  vita,  appare  un 
sereno  iddìo,  oblioso  com'è  del  suo  vantaggio  personale,  tutto 
assòrto  nella  contemplazione  de'  suoi  ideali,  nella  meditazione 
de'  pili  ardui  problemi  intellettuali.  Il  Duca  gli  affidò  la  statua 
equestre  del  padre,  Francesco  Sforza,  intorno  alla  quale  il  memore 
discepolo  del  Verrocchio,  autore  del  Oolleoni,  si  affaticò  parecchi 
anni.  Nominato  ingegnere  ducale,  Leonardo  partecipa  ai  lavori 
del  Castello  sforzesco  e  del  Duomo,  divenendo  amico  di  Bramante  ; 
si  occupa  di  lavori  idraulici,  perfezionando  il  Naviglio  di  Milano  ; 
dirige  l'apparato  delle  feste  pel  matrimonio  di  Gian  Galeazzo 
Sforza  con  Isabella  d'Aragona  (1489),  e  poi  quello  pel  matrimonio 
del  Moro  con  Beatrice  d'Este.  Fa  il  ritratto  delle  amanti  di 
Ludovico  :  quello  di  Cecilia  Gallerani  (oggi  a  Cracovia)  e  quello 
di  Lucrezia  Crivelli  (la  Belle  Ferronière  del  Louvre?)  (fig.  169); 
dipinge  per  la  Chiesa  di  San  Francesco  la  notissima  Vergine 
delle  Bocce  del  Louvre,  di  cui  esiste  una  ripetizione  con  alcune 
varianti  alla  Gallerìa  Nazionale  di  Londra.  Sono  stati  rivendicati 
recentemente  a  Leonardo  due  ritratti  dell'Ambrosiana  :  il  pre- 
sunto ritratto  di  Ludovico  il  Moro,  che  è  invece  del  musicista 
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Franchino  Gaffurio  ;  e  il  presunto  ritratto  di  Bianca  Maria  Sforza, 
attribuito  al  De  Predis,  che  è  invece  di  Beatrice  d'Este,  e  opera 
certa  del  Nostro.  In  occasione  delle  nozze  di  Bianca  Maria  Sforza 
col  figlio  dell'imperatore  Massimiliano  (1493),  fu  esposto  il  mo- 
dello della  statua  di  Francesco  Sforza,  che  parve  cosa  stupenda. 
Scriveva  Leonardo  ai  Piacentini  :  «  Non  c'è  uomo  che  vaglia,  e 


Fig.  169.  —  Leonardo  da  Vinci  -  La  Belle  Ferronièì'e  (Museo  del  Louvre). 

credetelo  a  me,  salvo  Leonardo  fiorentino,  che  fa  il  cavallo  del 
duca  Francesco...  ».  Mentre  attendeva  al  cavallo  (che  i  rovesci 
di  Ludovico  gl'irapedirono  di  compiere)  e  ajutava  l'insigne  mate- 
matico fra'  Luca  Pacioli  nel  trattato  De  divina  proportione,  di- 
pingeva nel  refettorio  del  Convento  di  Santa  Maria  delle  Grazie 
il  Cenacolo  (fig.  170),  finito  nel  1498,  che  è  senza  contrasto  la  più 
famosa  e  la  più  lodata  opera  pittorica  del  mondo,  una  finzione 
<ìhe  veramente  significa  cose  grandi. 

È  bello  il  ritratto  che  di  Leonardo,  intento  a  dipingere  il  Ce- 
nacolo^ fa  il  Bandello  nella  dedicatoria  d'una  sua  novella  (p.  i*. 
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n.  58)  :  «          aveva  molto  caro  che  ciascuno,  veggendo  le  sue 

pitture,  liberamente  dicesse  sovra  quelle  il  suo  parere.  Soleva 
avere  spesso,  ed  io  più  volte  l'ho  veduto  e  considerato,  andar  la 
mattina  a  buon'ora  e  montar  sul  ponte,  perché  il  Cenacolo  è  al- 
quanto da  terra  alto  ;  soleva,  dico,  dal  nascente  sole  fino  all'im- 
brunita sera,  nou  levarsi  mai  il  pennello  di  mano,  ma,  scordatosi 
il  mangiare  ed  il  bere,  di  continuo  dipingere.  Se  ne  sarebbe  poi 
stato  due,  tre  o  quattro  dì,  che  non  v'avrebbe  messa  mano,  e 
tuttavìa  dimorava  talora,  una  o  due  ore  al  giorno  e  solamente 
contemplava,  considerava,  ed,  esaminando  tra  sé,  le  sue  figure 
giudicava  ».  Disgraziatamente  Leonardo,  il  quale,  come  valente 
alchimista  che  era,  «  tentò  modi  stranissimi  per  cercare  olii  per 
dipingere  e  vernici  per  mantenere  le  opere  fatte  »,  volle  tentare 
una  novità  anche  dipingendo  a  fresco  ;  non  volendo  dipingere 
rapidamente  e  senza  sfumature,  come  l'affresco  richiede,  dipinse 
a  olio  sul  muro  umido,  condannando  la  maravigliosa  opera  sua 
a  rapido  deperimento.  Oggi  quel  miracolo  del  genio  umano  è 
un'irreparabile  rovina  !  L'Italia  à  mirabili  affreschi  :  la  vòlta 
della  Sistina,  il  Giudizio  di  Michelangelo,  le  Logge  di  Raffaello, 
la  cupola  del  Duomo  di  Parma  del  Correggio,  la  Lunetta  della 
Madonna  del  Sacco  di  Andrea  del  Sarto  ;  ma  nessuno  di  quei 
capolavori  potrebbe  rivaleggiare  col  Cenacolo  di  Leonardo.  Ci- 
tammo già  i  Cenacoli  di  Giotto,  di  T.  Gaddi,  di  Andrea  del 
Castagno,  del  Ghirlandajo,  citeremo  quello  di  Andrea  del  Sarto, 
notevolissime  opere  ;  ma  nessuno  seppe  mai,  come  Leonardo,  dare 
al  disegno  e  al  colore  il  linguaggio  del  sentimento  e  della  pas- 
sione. Il  Cenacolo  di  Leonardo  è  più  vero  della  verità  ;  il  carattere 
di  ciascun  apostolo,  i  sentimenti  dell'anima  si  manifestano  nella 
movenza  delle  teste  e  delle  mani,  che  il  gesto  fa  parlanti.  Diremo 
a  questo  proposito  che  Leonardo  consigliava  li  artisti  di  studiare 
i  gesti  dei  muti.  «  Il  bono  pittore  ha  da  dipingere  due  cose 
principali,  cioè  l'omo  e  il  c(mcetto  della  mente  sua.  Il  primo  è 
facile,  il  secondo  è  difficile,  perché  s'ha  a  figurare  con  gesti  e 
movimenti  delle  membra,  e  questo  ha  da  esser  imparato  dalli 
muti,  che  meglio  il  fanno  che  alcun'altra  sòrta  di  omini  ».  Il 
Cenacolo  è  mirabile  per  varietà  tendente  a  unità.  Come  prin- 
cipal  legge  della  natura  è  Vunità  varia,  direbbe  G.  D.  Roma- 
gnosi,  così  suprema  legge  dell'arte  è  che  le  parti  conspirino  .a 
un  unico  fine.  Da  ogni  personaggio  l'occhio  converge  alla  dolce 
e  mesta  sovrumana  figura  del  Nazareno.  Cristo  dice  vera- 
mente con  ineffabile  dolore,  confortato  da  divina  carità  e  rasse- 
gnazione :  —  Uno  di  voi  mi  tradirà.  —  Michelangelo,  nella 
Fietà  e  nel  Cristo  della  Minerva,  Raffaello  nella  Trans  figurazione, 
17  —  II  -  Natali  e  Vitelli. 
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non  raggiunsero  quest'altezza.  La  testa  di  Giuda,  poi,  sembra  «  il 
vero  ritratto  del  tradimento  ed  inumanità  ». 

A  Milano  Leonardo  compilò  gran  parte  de'  suoi  manoscritti. 

Caduto  il  Moro,  nel  1499,  Leonardo  abbandonò  Milano;  e,  dopo 
brevi  soste  a  Mantova  e  a  Venezia,  tornò  nel  1500  in  patria,  donde 
vagò  in  varii  luoghi,  senza  mai  riposo.  Egli  fu  il  primo  che  so- 
stenesse lunghi  viaggi  per  amor  della  scienza.  I  Servi  dell'An- 


Fig.  171.  —  Leonardo  da  Vinci  -  La  Battaglia  d'Angbiari 
(da  un  disegno  del  Rubens,  al  Museo  del  Louvre). 


nunziata  gli  allogarono  una  tavola  (1501),  che  è  la  mirabile 
SanVAnna  con  la  Madonna  e  col  Bambino^  incompiuta,  del 
Louvre.  Seguì  il  Valentino  nella  Romagna  e  nella  Marca,  atten- 
dendo alle  fortificazioni.  Nel  1504,  volendo  i  Fiorentini  le  pareti 
della  sala  del  Palazzo  della  Signorìa,  oggi  detta  dei  Cinquecento, 
adorna  di  pitture  glorificanti  fatti  memorabili  della  storia  di 
Firenze,  Leonardo  prese  a  soggetto  la  battaglia  d' Anghiari  (fig.171), 
vinta  dai  Fiorentini  nel  1440  contro  Niccolò  Piccinino  ;  Miche- 
langelo un  episodio  della  guerra  tra  Fiorentini  e  Pisani.  Ma  e  l'uno 
e  l'altro  abbandonarono  l'opera  ;  e  i  cartoni  di  Leonardo  furono 
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trafugati,  quelli  di  Michelangelo  distrutti,  come  è  noto  lippis  et 
tonsoribus,  dall'invido  Bandinelli.  Così  furono  distrutti  i  capola- 
vori de'  due  gloriosi  emuli,  de'  due  massimi  artisti  fiorentini, 
quei  cartoni  che  il  Cellini  chiamò  la  scuola  del  mondo.  Non  di- 
mentico de'  suoi  studii  idraulici,  Leonardo  presentò  il  disegno, 
che  fu  attuato  due  secoli  dopo,  dell'incanalamento  dell'Arno  da 
Firenze  a  Pisa.  A  Fiesole  si  die'  tutto  a  investigazioni  d'areo- 
statica  ! 

A  Firenze  dipinse  il  ritratto  di  Madonna  Lisa,  de  la  bella  napole- 
tana (Lisa  Gherardini,  che  aveva  sposato  nel  1495  il  fiorentino 
Zanobi  del  Giocondo),  il  qual  ritratto,  di  cui  dice  il  Vasari 
«  esser  di  maniera  da  far  temere  e  tremare  ogni  gagliardo  artefice», 
è  il  più  bell'ornamento  del  Museo  del  Louvre  (fig.  172).  Nella 
serie  dei  tipi  femminili,  Monna  Lisa  occupa  nell'arte  moderna 
il  posto  che  nell'antica  la  Venere  di  Milo.  Quanto  siamo  lontani 
dalle  affascinanti,  sì,  ma  lunghe  magre  malaticce,  staremmo  per 
dire,  isteriche  donne  di  S.  Botticelli  !  «  Usovvi  ancora  quest'arte, 
che,  essendo  Madonna  Lisa  bellissima,  teneva,  mentre  che  la 
ritraeva,  chi  sonasse  o  cantasse,  e  di  continuo  buffoni  che  la  fa- 
cessero stare  allegra,  per  levar  via  quel  malinconico  che  suol 
dare  spesso  la  pittura  a'  ritratti  che  si  fanno  :  ed  in  questo  di 
Leonardo  vi  era  un  ghigno  tanto  piacevole,  che  era  cosa  più 
divina  che  umana  il  vederlo,  ed  era  tenuta  cosa  meravigliosa 
per  non  essere  il  vivo  altrimenti  ».  È  un  riso  perturbatore,  che 
ci  fa  venire  a  mente  quel  verso  del  D'Annunzio  : 

Ma  non  saprai  giammai  perché  sorrido. 

innesto  fascino,  che  esercita  su  noi  la  bella  Lisa,  sentì  l'inci- 
sore Calamatta,  che  scrisse  :  «  Quando  disegnavo  questa  figura, 
solo,  sotto  le  vòlte  del  Museo,  io  mi  sorprendeva  a  ridere  con 

lei  ».  Th.  Gautier  chiamò  la  Lisa  di  Leonardo  una  Iside,  un 

«  essere  strano  dallo  sguardo  che  promette  immensa  voluttà  e 
dall'espressione  divinamente  ironica  Leonardo  stesso  descrive 
l'impressione  che  fa  questa  sua  divina  creatura  :  «  Tutti  li  sensi, 
insieme  con  l'occhio,  la  vorrebbero  possedere,  e  pare  che  a  gara 
vogliano  combattere  con  l'occhio.  Pare  che  la  bocca,  s'è  la  bocca, 
se  la  vorrebbe  per  sé  in  corpo  ;  l'orecchio  piglia  piacere  d'audire 
le  sue  bellezze  ;  il  senso  del  tatto  la  vorrebbe  penetrare  per  tutti 
i  suoi  meati;  il  naso  ancora  vorrebbe  ricevere  l'aria,  che  al  con- 
tinuo di  lei  spira  ».  Il  sorriso  di  Monna  Lisa  dal  1503  illuminò 
l'anima  dell'artista  per  tutta  la  vita  ;  e  noi  lo  troviamo  su  le  labbra 
delle  sue  Vergini  e  perfino  su  quelle  delle  sante  e  delle  madonne 
de'  Leonardeschi,  specialmente  delLuini.  La  bellezza  è  immortale! 


Fig.  172.  —  Leonardo  da  Vinci  -  I.a^^Gioconda  (Vinseo  del  Louvre). 
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Leonardo  abbandonò  Firenze  nel  1506,  e  tornò  a  Milano,  chia- 
mato da  Carlo  d'Amboise  al  servizio  di  Luigi  XII.  Al  1509  o  10 
risale  il  grazioso  Bacco  del  Louvre,  che  divenne  sant'Eustorgio 
nelle  copie  de'  discepoli. 

Nel  1513,  eletto  Leon  X,  si  recò  a  Roma.  Ma,  agnostico,  sprez- 
zatore  del  culto  esterno,  nimico  del  clero  corrotto,  fu  universal- 
mente biasimato.  Gli  furono  impedite  le  ricerche  anatomiche;  i 
suoi  studii  scentifìci  sembrarono /oZZìe.  Quando  Francesco  I,  doi)0 
la  vittoria  di  Melegnano,  s'impadronì  novamente  del  Milanese, 
Leonardo  tornò  da  Roma  a  Milano,  donde  il  re  lo  condusse  a 
Bologna,  e  poi  a  Parigi.  Francesco  I,  se  non  fu  il  meraviglioso^ 
il  buono,  Vunico,  il  libéralissimo  re,  di  cui  parlano  Benvenuto  e 
l'Alamanni,  ebbe  il  merito  d'intendere  il  genio  di  Leonardo,  che 
Leon  X  si  lasciò  scappare,  e  d'introdurre  in  Francia  l'arte  del 
Rinascimento  italiano.  Il  re  mise  a  disposizione  di  Leonardo  il 
Castello  di  Cloux  presso  Amboise,  dov'egli  dipinse  il  8.  Giovanili 
Battista  del  Louvre  (che  il  Miintz  chiama  gemello  della  Eonda 
notturna  di  Rembrandt)  ;  e  dove  il  2  maggio  1512  morì,  lasciando 
al  suo  diletto  discepolo  F.  Melzi,  che  lo  aveva  accompagnato  in 
Francia,  i  suoi  manoscritti,  i  suoi  stromenti,  i  suoi  disegni,  sparsi 
oggi  nelle  principali  gallerìe  d'Europa. 

Con  Leonardo  la  pittura  toccò  l'eccellenza  del  chiaroscuro,  del 
rilievo,  della  morbidezza.  Ma  non  solo  con  la  tecnica  perfetta 
egli  fece  progredir  l'arte  :  trovò  l'espressione  de'  sentimenti,  la 
grazia.  In  questo  egli  preannunzia  Raffaello,  come  Parrasio  Apelle. 
Leonardo,  che  volle  ritrarre  al  vivo  tutti  gli  aspetti  della  vita, 
vesti  arredi  erbe,  foglie  mosse  dal  vento,  seppe  accordare  la 
minuziosa  diligenza  con  la  grandiosità.  Volle  essere  universale. 
«  Quello  non  fia  universale  (egli  dice),  che  non  ama  egualmente 

tutte  le  cose,  che  si  contengono  nella  pittura  ».  E  ancora  : 

«  Non  è  laudabile  il  pittore  che  non  fa  bene  se  non  una  cosa 
sola,  come  un  ignudo,  testa,  panni  o  animali  o  paesi  o  simili 
particolari,  imperocché  non  è  si  grosso  ingegno  che,  voltatosi  a 
una  cosa  e  quella  sempre  messa  in  opera,  non  la  faccia  bene  ». 
Brevemente  e  felicemente  il  Taine  descrisse  il  genio  pittorico 
di  Leonardo  :  «  È  il  primo  maestro  completo  del  Rinascimento, 
l'uomo  nel  quale  trovasi  espresso,  per  la  prima  volta  integral- 
mente, quel  sistema  d'idee,  quel  complesso  di  disposizioni  che 
si  può  designare  col  nome  di  naturalismo.  È  un  genio  com- 
pleto che  à  il  gusto  e  l'amore  della  natura  nelle  sue  innumere- 
voli diversità,  e  inoltre  è  un  genio  straordinariamente  delicato, 
creatore  dello  squisito  e  del  raffinato,  quasi  femmineo.  Tanta 
delicatezza  lo  condusse  alle  osservazioni  morali  :  egli  scoprì  la 
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psicologìa  delle  teste.  È  il  primo  pittore  che  abbia  osservato- 
l'effetto  delle  passioni  umane  sul  vólto  e  sul  corpo.  Precedente- 
mente conoscevasi  molto  bene  un  corpo  e  un  carattere,  ma  non 
si  sapeva  rendere  la  trasformazione  fugace  de'  lineamenti,  pro- 
dotta da  un  sentimento.  Di  tutti  gli  antichi  pittori  Leonardo  è 
il  più  moderno  :  di  primo  lancio  egli  giunse  al  punto  estrema 


Fig.  173.  —  Giovanni  Antonio  Boltraffìo  -  La  Madonna  con  Gesù 
(Museo  Poldi-Pozzoli  a  Milano). 

del  naturalismo  :  nessuno  comprese  inii  a  fondo  la  complessità  e 
la  delicatezza  della  natura,  e  nessuno  la  rese  con  tecnica  piìi 
sapiente  e  processi  più  perfezionati  ». 

2.  —  Il  naturalismo  psicologico  di  Leonardo  esercitò  un'azione^ 
possente  su  tutta  l'arte  moderna  :  Giorgione  Raffaello  il  Correggia 
il  Rubens  Rembrandt,  i  pittori  dell'anima,  i  poeti  del  chiaro- 
scuro, in  lui  riconoscono  il  loro  precursore.  Molti,  a  Milano  a 
a  Siena  a  Firenze,  lo  imitarono  :  ma  di  una  vera  e  propria  scuola 
leonardesca  è  da  parlare  soltanto  a  Milano.  Ch'egli,  per  altro,^ 
instituisse  qui  un'' Accademia   Vinciana,  è  una  leggenda  che 
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l'Uzielli  à  per  sempre  sfatata.  Il  tempo  delle  accademie  è  ancora 
lontano  ! 

I  discepoli  milanesi  di  Leonardo  sono  il  Boltraffìo  il  Da  Sesto 
l'Oggiono,  Andrea  Salaino,  del  quale  non  si  conosce  alcuna  opera 
certa,  e  F.  Melzi. 

Giovanni  Antonio  Boltraffìo  (1467-1516),  ricco  signore,  au- 


Fig.  174.  —  Cesare  da  Sesto  -  La  Madonna  con  Gesù  (Galleria  di  Brera). 

Stero  artista,  è  degno  di  memoria  soprattutto  per  la  lunetta  di- 
pinta a  fresco  su  fondo  d'oro  nel  Convento  di  Sant'Onofrio  a  Eoma, 
raffigurante  la  Vergine  adorata  dal  fondatore  del  Monastero, 
opera  che  fu  creduta  di  Leonardo  ;  per  la  Madonna  con  Gesù  del 
Museo  Poldi  Pezzoli  a  Milano  (fig.  173)  ;  pei  Due  Devoti  della 
Gallerìa  di  Brera  ;  per  la  grande  Madonna  della  Gallerìa  Nazionale 
di  Londra. 

Cesare  da  Sesto  (1480?  -  dopo  il  1520),  nato  a  Sesto  Calende 
sul  Lago  Maggiore,  fa  un  pittore  eclettico,  nelle  cui  opere  si  sen- 
tono le  influenze  di  Lorenzo  di  Credi  e  di  Leonardo,  del  Pintu- 
ricchio  e  di  Raffaello.  Citeremo  una  sua  Madonna  con  Oesìi^ 
bellissima,  della  Gallerìa  di  Brera  (fig.  174),  e  la  sua  Adora- 
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sione  de'  Magi^  del  Museo  di  Napoli.  Lavorò  anche  molto  nell'Italia 
meridionale,  dove  contribuì  a  formare  il  miglior  pittore  napoletano 
del  Einascimento  :  Andrea  (Sabatini)  da  Salerno  (1480-1545), 
di  cui  si  possono  vedere  notevoli  opere  nel  Museo  di  Napoli 
(fìg.  175)  e  nel  Duomo  della  sua  città  natale.  Questo  artista  tra  lom- 
bardo e  raffaellesco,  a  dire  del  Frizzoui,  «  più  d'ogni  altro  esplica 


Fig.  175.  —  AQdrea  Sabatini,  da  Salerno 
La  Madonna  col  Figlio  e  san  Giovanni  (Museo  di  Napoli). 

certe  qualità  veramente  meridionali  »,  dipinge  con  una  sponta- 
neità e  facilità  «che  lo  qualifica  per  un  vero  improvvisatore  »,  e 
supera  Cesare  da  Sesto  «  per  vera  e  naturale  grazia,  mentre  gli 
è  inferiore  per  finezza  e  accuratezza  di  disegno  ».  Il  suo  miglior 
discepolo  fu  il  calabrese  Marco  Cardisco  (m.  1542). 

Dal  Bergognone  i)rima,  da  Cesare  da  Sesto  poi,  procedettero 
O-i^  i  fratelli  Albertino  e  Martino  Piazza  da  Lodi,  che  lasciarono 
parecchie  opere  nelle  chiese  della  loro  città. 

Marco  d'Ogoiono  (1470?-! 540),  da  Oggiono,  presso  Lecco,  vale 
meno  di  Cesare  da  Sesto  :  è  conosciuto  specialmente  per  gli  af- 
freschi trasportati  da  Santa  Maria  della  Pace  a  Brera,  e  pel  se- 
reno e  sorridente  Redentore  del  Mondo^  della  Gallerìa  Borghese. 
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Francesco  Melzi  (1493-1566),  da  Vaprio,  erede  di  Leonardo, 
forse  eseguì,  con  l'intervento  del  maestro,  un  affresco  rappresen- 
tante la  Madonna  su  la  facciata  del  palazzo  paterno. 


Fig.  176  —  Andrea  Solari  -  L'Ecce  Homo 
(Museo  Poldi-Pezzoli  a  Milano). 


E  ora  de'  seguaci  indiretti  di  Leonardo. 

Poco  si  sa  di  Francesco  Napoletano,  al  quale  fa  onore  una 
Madonna  della  Gallerìa  di  Brera  ;  poco  di  Giampietrino,  detto 
dal  Lomazzo  Pietro  Rizzo  milanese.  Il  Morelli  gli  attribuisce 
opere  finora  date  all'Oggiono,  al  Luino,  allo  stesso  Leonardo, 
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restituendogli,  tra  le  altre,  una  Madonna  col  Bambino  (Gallerìa 
Borghese),  una  Flora  (Gallerìa  Borromeo),  due  Maddalene  (Gal- 
lerìa di  Brera  e  Museo  Civico  di  Milano),  la  seconda  delle  quali 
ci  sembra  uno  dei  capolavori  della  pittura  italiana. 

Andrea  Solari,  detto  Andrea  da  Milano  (1458-1515?),  ma 
di  famiglia  originaria  di  Solaro  in  quel  di  Saronno,  fratello  de  lo 
scultore  Cristoforo,  detto  il  Gohho^  fu  assai  valente  nelle  pitture 
di  soggetto  sacro  e  ne'  ritratti.  Dal  1507  al  1509  lavorò  in  Francia^ 
dove  ebbe  parte  nelle  decorazioni  del  Castello  di  Gaillon.  Gli 
fanno  onore  il  Cristo  sotto  il  peso  della  croce,  della  Gallerìa  di 
Brescia  ;  V Assunzione  della  Vergine,  ora  nella  sacrestia  nuova 
della  Certosa  di  Pavia,  e  altre  opere  che  si  conservano  al  Louvre, 
nella  Gallerìa  di  Londra,  nel  Museo  Poldi  Pezzoli,  dove  s'ammira 
il  suo  capolavoro,  il  commovente  Ecce  homo  (fig.  176).  A  pro- 
posito del  quale  scrive  il  Morelli:  «Nessun  pittore  lombardo  nel 
modellare  s'avvicina  tanto  a  Leonardo  quanto  Andrea  ;  nessuno  à 
saputo  eseguire  delle  teste  così  finite  come  quella  dell'j^cce  homo  ». 

Sentì  l'azione  del  Poppa  prima,  di  Leonardo  poi,  G.  Ambrogio 
De  Predis,  milanese,  che  già  nel  1482  era  pittore  di  Ludovico 
Sforza.  Fu  collaboratore  del  maestro  nella  Vergine  delle  Bocce 
dipinta  per  la  Chiesa  di  San  Francesco. 

Esci  dalla  scuola  del  Poppa,  ma  divenne  poi  seguace  di  Leonardo 
e  del  De  Predis,  Bernardino  de'  Conti,  il  migliore  de'  pittori 
pavesi.  I  suoi  quadri  più  importanti  sono  una  Madonna  col  Bam- 
bino poppante  del  Museo  Poldi  Pezzoli,  una  Madonna  della  Gal- 
lerìa di  Brera,  un  ritratto  di  donna  del  Museo  Civico  di  Pavia,  il 
ritratto  di  Francesco  figlio  di  G.  Galeazzo  Sforza  nella  Pinacoteca 
Vaticana,  e  specialmente  la  Madonna  che  allatta  il  Bambino,  del- 
V Armitage  di  Pietroburgo,  già  attribuita  a  Leonardo.  Al  Conti 
il  Morelli  rivendica  molti  disegni  già  creduti  del  maestro. 

Bernardino  Luini  (1475?  -  dopo  il  1530),  nato  a  Luino,  è  il  più 
nobile  rappresentante  della  scuola  milanese,  della  quale  fu  detto  il 
Raffaello.  Non  ricco  di  fantasìa,  ma  soave  e  coscenzioso,  egli  è  il 
vero  pittore  di  «  quella  bellezza  molle  a  un  tempo  e  maestosa  che 
brilla  nel  sangue  lombardo  ».  lascito  forse  dalla  scuola  del  Bergo- 
gnone  e  di  Braraantino,  si  affezionò  presto  alla  maniera  leonar- 
desca. Si  vedono  sue  opere  in  tutte  le  raccolte  artistiche  e  in  alcune 
chiese  di  Milano,  nel  Duomo  di  Como,  a  Luino,  a  Legnano,  nella 
Certosa  di  Pavia  e  altrove.  Tutta  una  sala  della  Pinacoteca  di  Brera 
è  dedicata  al  Luino;  e  contiene  gli  affreschi  provenienti  dall'antica 
Chiesa  di  S.  Maria  della  Pace,  rappresentanti  fatti  della  vita  della 
Vergine,  il  poetico  quadro  della  Vergine  presso  una  siepe  di  rose^ 
e  altri  affreschi  di  provenienza  diversa,  tra  cui  quello  di  S.  Gate- 


—  267  — 


Tina  trasportata  dagli  angioli^  dov'è  tutta  la  poesìa  d'una  morte 
serena  (1).  Nel  1528-29  partecipò  alla  decorazione  della  Chiesa 
di  San  Maurizio,  o  Monastero  Maggiore,  a  Milano,  e  vi  dipinse  la 


(1)  Proviene  quest'ultimo  dalla  Villa  della  Pelucca,  tra  Milano  e 
Monza,  che  il  Luino  adornò  di  scene  profane  e  di  storie  religiose. 
Stanno  per  essere  trasportati  a  Brera  altri  se  lici  frammenti  degli 
affreschi  della  Pelucca,  finora  disseminati  nelle  sale  del  Palazzo 
Reale  di  Milano. 
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cappella  intitolata  a  santa  Caterina,  ritraendo,  si  crede,  la  Con- 
tessa di  Challant  nella  scena  della  decapitazione  della  Santa.  Da 
ultimo  lavorò  a  Saronno  e  a  Lugano,  dove  dipinse,  nella  Chiesa 
di  Santa  Maria  degli  Angioli,  l'ultima  sua  opera  grandiosa,  la 
Crocifissione  (fìg.  177),  che  nella  disposizione  delle  figure  ram- 
menta più  la  vecchia  ingenuità  lombarda  che  la  nuova  scienza 
leonardesca.  Recentemente  il  Municipio  di  Milano  acquistava  pel 
Civico  Museo  i  ritratti  degli  Sforza  del  Luino  :  ricca  pagina  ico- 
nografica, rappresentante  due  secoli  e  mezzo  di  storia  cittadina. 

L'ultimo  rappresentante  della  scuola  leonardesca  in  Lombardia 
fu  il  milanese  G.  Paolo  Lomazzo  (1538-1600?),  non  tanto  noto 
come  pittore,  quanto  come  poeta  vernacolo  e  come  autore  d'un 
Trattato  della  pittura  (1564)  e  d'una  mistica  e  stramba  Idea  del 
Tempio  della  pittura  (1584).  Fu  maestro  del  mediocre  Ambuogio 
Fi  GINO. 

Con  la  lombarda  si  confonde  la  scuola  piemontese-vercellese 
{p.  170),  «  la  quale  (a  dire  del  Regaldi)  da  Macrino  d'Alba  e  dal 
Giovenone  al  Migiiara  e  all'Azeglio  prova  come  in  queste  regioni 
all'amore  irrequieto  delle  armi  si  associasse  pur  non  di  rado  lo 
studio  pacifico  delle  belle  arti  >>. 

Ebbe  i  primi  ammaestramenti  da  G.  Giovenone,  e  poi  sentì  l'a- 
zione del  Luino,  Gaudenzio  Ferrari,  di  Valduggia  (1480-1546), 
ferace  ingegno  (cfr.  p.  237),  facile  compositore,  luminoso  colori- 
tore, meno  grazioso,  ma  più  energico  del  Luino.  Opere  sue  a  Va- 
rallo,  ad  Arona,  a  Novara,  a  Vercelli  (Chiesa  di  San  Cristoforo),  a 
Saronno,  a  Milano,  a  Busto  Arsizio  ;  altrove,  opere  minori  o  non 
autentiche.  La  Pinacoteca  di  Torino  serba  cinque  quadri  del  Fer- 
rari, tra  i  quali  la  Deposizione  dalla  croce.  La  Crocifissione  (1523) 
(fig.  178),  in  una  de  le  cappelle  del  Sacro  Monte  di  Varallo, 
è  una  delle  più  potenti  rappresentazioni  del  mistero  della  Croce. 

Fu  suo  discepolo,  tantoché  le  sue  prime  opere,  meno  vigorose, 
per  altro,  di  chiaroscuro,  si  confondono  con  quelle  del  maestro, 
Bernardo  Lanini,  vercellese  (1510-1586).  Buone  opere  sue  a 
Vercelli  ;  ma  il  suo  capolavoro  è  il  Martirio  di  santa  Caterina 
(1546)  nella  Chiesa  di  San  Nazaro  a  Milano. 

3.  —  Ben  altrimenti  famoso  è  l'altro  vercellese  Giov.  Antonio 
Bazzi  (1477-1549),  detto  il  Sodoma  (1)  e  anche  il  Mattaccio.  Era 
figlio  d'un  calzolaio,  ed  ebbe  a  maestro  Gian  Martino  Spanzotto 
da  Casale,  venuto  a  porre  bottega  a  Vercelli,  dove  fioriva  la 


(1)  l*Jire  elio  il  soi>riiiui(Hii(>  iSodoma,  come  congottiirii  il  Faccio, 
nou  gli  (lerivasHc  dai  disonesti  costumi  imputatigli  dal  Vasari,  ma 
fosso  la  corruzioiio  del  uoisiignolo  giovanile  iSodòna. 
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scuola  pittorica  di  B.  Oldoni.  Il  Razzi  spatriò  nel  1501,  sentì 
tutto  il  fascino  dell'arte  leonardesca,  e  rinnovò  la  scuola  pit- 


Fig.  178.  —  Gaudenzio  Ferrari  -  La  Crocifissione,  a  Varallo  Sesia. 

torica  senese,  liberandola  dal  ciclo  amabile,  ma  uniforme  e  con- 
Tenzionale  della  scuola  umbra.  I  più  antichi  affreschi  eseguiti 
dal  Sodoma  sono  quelli  del  Refettorio  di  Sant'Anna  in  Camprena 
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presso  Pienza  (1503-4),  di  -poco  posteriori  alla  Deposizione  dalla 
Croce  dell'Accademia  di  Siena  :  opere  quasi  peruginesche,  no- 


F  g.  179.  —  Giovanni  Antonio  Bazzi,  il  Sodoma  -  L'Estasi  di  Santa  Caterina, 
in  San  Domenico  a  Siena. 


nostanti  le  derivazioni  leonardesche.  Seguono  gli  affreschi  di 
Monte  Oliveto  (1505-6),  rappresentanti  la  leggenda  di  san  Bene- 
detto, inferiori  per  la  concezione  a  quelli  del  Signorelli  (p.  115), 
ma  assai  superiori  per  la  beltà  delle  figure. 
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Nel  1507  fu  chiamato  a  dipingere  in  Vaticano  la  vòlta  della 
Stanza  della  Segnatura.  La  sua  decorazione  parve  così  eccellente 
a  Kaffaello,  che  non  solo  la  conservò,  ma  attestò  la  sua  stima  al 
Bazzi,  collocando  il  ritratto  di  lui,  se  dobbiam  credere  al  Mo- 
relli, accanto  al  proprio,  nella  Scuola  Atene. 

Tornò  a  Siena,  donde  fu  richiamato  a  Roma  nel  1513  a  dipin- 
gere una  camera  da  letto  del  palazzo,  detto  poi  la  Farnesina,  del 
magnifico  banchiere  dei  pontefici,  il  senese  Agostino  Chigi,  l'a- 
mico di  Raffaello.  Vi  dipinse,  non  senza  risentire  l'azione  di 
Raffaello,  Le  nozze  di  Alessandro  con  Mossane^  la  più  famosa  rap- 
presentazione pittorica  della  poesìa  nuziale,  dopo  le  Nozze  Aldo- 
hrandine  (v.  I,  p.  172).  Senonché,  in  queste,  è  rappresentata  V at- 
tesa ;  in  quelle,  la  donna  che  cede.  Di  questo  tempo  dev'essere 
la  voluttuosa  Leda  col  cigno^  di  cui  s'à  una  copia  nella  Gallerìa 
Borghese,  e  che  ricorda  la  magnifica  ^va,  tutta  fremente  del 
primo  peccato,  dell'affresco  Cristo  nel  Limbo  (Gallerìa  di  Siena). 
Pittore  psicologo,  il  suo  capolavoro  è  VEstasi  di  santa  Caterina 
(1525)  (fig.  179)  in  San  Domenico  a  Siena  ;  potente  disegnatore  e 
modellatore,  fece  opere  come  il  S.  Sebastiano  della  Gallerìa  degli 
UflSzii,  e  la  Morte  di  Lucrezia  della  Pinacoteca  di  Torino,  dove  il 
corpo  nudo  di  Lucrezia  è  d'una  maravigliosa  freschezza.  Paesista, 
sa  dare  l'anima  alle  cose.  C'è  a  Brera  una  sua  Madonna  col 
Bambino^  degna  in  tutto  e  per  tutto  di  Leonardo. 

Se  alla  genialità  dell'intuizione  artistica  e  all'abilità  della 
mano  avesse  accoppiato  la  diligenza  dell'esecuzione,  il  Sodoma 
avrebbe  pochi  rivali.  Forse  ebbe  difetto  di  elevatezza  morale. 
Equo  .  giudizio  ne  diede  Paolo  Giovio  (nella  Vita  di  Baffaello 
pubblicata  dal  Tiraboschi),  il  quale  lo  dice  «  per  la  intempesti- 
vità e  instabilità  del  suo  giudizio  sino  all'affettazione  della  pazzìa 
notissimo  a  Siena»,  aggiungendo  che,  quando  rivolge  all'arte 
V animo  impetuoso^  «compie  opere  maravigliose,  e  con  tale  agilità 
di  mano,  che  nessuno  più  rapidamente  e  con  maggior  prudenza 
e  serenità  sembra  abbia  mai  dipinto  ».  Come  il  Luino,  come  il 
Ferrari,  coltivò  anche  la  poesìa  ;  e  componeva  stanze,  che  can- 
tava sul  liuto.  «  L'importanza  della  sua  apparizione  nella  storia 
dell'arte  senese  (dice  il  Frizzoni)  emerge  principalmente  dall'e- 
sempio offerto  in  Siena  nelle  sue  opere  stesse,  le  quali  vi  dovet- 
tero produrre  un  generale  rinnovamento,  una  rigenerazione  con 
pili  efficaci  espressioni  di  vita,  di  grazia,  di  naturale  varietà  ». 
Ma  è  giusto  riconoscere  che  il  Bazzi  risentì  alla  sua  volta  l'azione 
ÀiieW ambiente  senese  mistico  a  un  tempo  e  lieto:  nella  città  di 
santa  Caterina  e  di  Pio  II,  il  pagano,  l'epicureo  divenne  pittore 
quasi  mistico  e  sentimentale. 
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Né  si  possono  considerare  (com'altri  fanno)  suoi  seguaci  i  se- 
nesi Girolamo  Del  Pacchi  a, peruginesco,  e  Domenico  Beccafumi, 
detto  Mecarino  (1486-1551),  michelangiolesco,  a  concorso  coi 
quali  operò  nell'Oratorio  di  San  Bernardino  a  Siena  ;  e  Baldas- 
sarre Peruzzi  (1481-1537),  raffaellesco.  Il  Beccafumi  si  fece  onore 
col  disegno  del  pavimento  (pomposamente  descritto  da  Daniello 
Bartoli)  del  Duomo  di  Siena  ;  e  non  è  da  diraenticare  la  sua 
maestosa  Penelope  (Galleria  Manfredini  a  Venezia).  Il  Peruzzi, 
che  conosciamo  architetto,  nel  suo  affresco  della  Chiesa  di  Fon- 
tegiusta  a  Siena,  Augusto  e  la  Sibilla,  mostra,  a  dire  del  Caval- 
lucci, «  una  dignità  monumentale  che  non  s'incontra  nel  Bazzi  ». 
A  Roma  disegnò  i  musaici  della  Chiesa  di  Santa  Croce  in  Geru- 
salemme (1508)  ;  dipinse  la  Cappella  Fondelli  in  Santa  Maria 
della  Pace  (1516)  ;  e  nella  Farnesina  (p.  196)  si  mostrò  non  solo 
grande  architetto,  ma  grande  pittore,  con  un  ciclo  di  rappresen- 
tazioni mitologiche  adornanti  quel  palazzo,  che,  secondo  il  suo 
concetto,  doveva  essere  la  Casa  del  Sole  descritta  da  Ovidio 
{Metamorfosi,  ii). 

4.  —  Ora  diremo  di  alcuni  maestri  fiorentini,  che,  pur  non  es- 
sendo discepoli  di  Leonardo,  sentirono  tutto  il  fascino  di  quel 
genio  maraviglioso. 

Bartolomeo  di  Paolo  del  Fattorino,  nato  a  Savignano  presso 
Prato,  detto  Baccio  o  Bartolomeo  della  Porta  (1475-1517),  si 
formò  alla  scuola  di  Cosimo  Eosselli,  dove  conobbe  Mariotto 
Albertinelli,  fiorentino  (1474-1515),  col  quale  s'unì  in  società  di 
arte.  Ma  i  due  artisti  ben  presto  presero  una  via  diversa;  Baccio 
studiò  Masaccio,  fra'  Filippino  Lippi,  e  soprattutto  Leonardo; 
l'Albertinelli  i  marmi  antichi.  Il  seguace  di  Leonardo  superò  ben 
presto  il  suo  amico,  il  quale,  vinto,  divenne  un  imitatore  di  Baccio, 
le  cui  figure  cominciavano  ad  essere  morbide,  luminose,  rilevate, 
come  le  leonardesche. 

Il  ritratto  del  Savonarola  (fig.  180)  (di  cui  fu  ardente  seguace) 
nel  Convento  di  San  Marco  è  l'opera  piii  antica  che  si  conosca  di 
Baccio.  Vestito  l'abito  di  domenicano  nel  convento  di  Prato  (1500), 
Baccio,  compiuto  il  noviziato,  venne  a  dimorare  nel  Convento  di 
San  Marco  in  Firenze,  lavorando  a  benefizio  di  quello.  Dal  1504  al 
1508  fece  il  quadro  deW Apparizione  della  Vergine  a  san  Bernardo 
(oggi  nella  Gallerìa  dell'Accademia  di  belle  arti  a  Firenze).  Raf- 
faello, venuto  a  Firenze,  gl'insegnò  (se  dobbiamo  credere  al  Vasari) 
la  prospettiva  per  imparare  la  sua  vaga  maniera  di  colorire.  Pel 
Duomo  di  Lucca,  fra'  Bartolomeo  dipinse  (1509)  la  Madonna  tra 
santo  Stefano  e  san  Giovanni  Battista,  uno  dei  capolavori  dell'arte 
italiana.  La  Gallerìa  degli  Uffizii  possiede  una  SanfAnna  con  la 
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Vergine  e  quattro  santi,  quadro  nel  quale  e'  si  ritrasse  nel  dome- 
nicano a  sinistra  del  trono.  Il  colossale  San  Marco  (1514),  della  Gal- 
leria Pitti,  dimostra  che  da  ultimo  fra'  Bartolomeo  fu  affascinato 


Fig.  180.  —  Bartolomeo  di  Paolo  del  Fattorino,  o  Baccio  della  Porta 
Ritratto  di  Gerolamo  Savonarola,  nel  Convento  di  San  Marco  a  Firenze. 

dalla  grandiosa  arte  michelangiolesca.  La  più  patetica  creazione 
del  Frate  è  la  Pietà  della  Gallerìa  Pitti,  che  è  l'ultima  e  la  più  per- 
fetta delle  opere  sue.  A  fra'  Bartolomeo  s'attribuisce  l'invenzione 
di  quel  «  modello  di  legno  grande  quanto  il  vivo,  che  si  snoda  nelle 
congenture  »,  che  noi  chiamiamo,  alla  francese,  manichino. 
Dell'Albertinelli  si  possono  vedere  nella  Gallerìa  dell'Accademia 

18  —  II  -  Natali  e  Vitelli. 

l 
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di  belle  arti  a  Firenze  tre  riguardevoli  tavole:  la  Madonna  in 
trono  circondata  da  santi,  una  Trinità  su  fondo  d'oro,  un'^in- 
nunciazione  ;  e  nella  Gallerìa  degli  Uffizi!  una  Visitazione  (1503)» 

Fra'  Bartolomeo  ebbe  scolari  di  poco  conto,  ma  notevoli  se- 
guaci :  il  Bugiardini,  il  Sogliani,  il  Gliirlandajo. 

Il  fiorentino  Giuliano  Bugiardini  (1475-1544)  meritò  di  esser 
chiamato  da  Michelangelo  a  Roma,  perché  gli  mostrasse  la  ma- 
niera di  dipingere  a  fresco.  Suoi  buoni  quadri  nelle  quadrerìe  di 
Bologna,  di  Firenze,  di  Roma,  nella  Chiesa  delle  Grazie  a  Milano» 
Su  disegno  di  Michelangelo  dipinse  ne  la  Cappella  Ruccellai,  in 
Santa  Maria  Novella,  il  Martirio  di  santa  Caterina  d^ Alessandria. 

Antonio  Sogliani,  fiorentino  (1492-1544),  uscì  dalla  scuola  di 
Lorenzo  di  Credi,  ma  imitò  timidamente  fra'  Bartolomeo  e  Leo- 
nardo. Le  sue  opere  migliori  sono  un  Miracolo  di  san  Domenico^ 
grande  affresco  nel  refettorio  di  San  Marco,  e  il  quadro  della  Tri- 
nità nella  Gallerìa  degli  Uffizii. 

Rodolfo  del  Ghirlandajo,  fiorentino  (1483-1561),  esci  dalla 
scuola  del  padre,  fu  amico  di  Raffaello,  imitò  fra'  Bartolomeo  e 
Leonardo.  Magistrali  per  composizione  e  per  sentimento  sono  due 
suoi  quadri  della  Gallerìa  degli  Ufiizii  :  un  Miracolo  di  san  Zanohi 
e  la  Traslazione  di  san  Zanohi. 

Veniamo  a  un  maestro  «  il  quale  si  può  dire  che  fusse  raro, 
perché  l'opere  sue  sono  senza  errori  ».  Certo,  dopo  Leonardo  e 
Michelangelo,  i  migliori  pittori  della  scuola  fiorentina  sono  fra' 
Bartolomeo  e  Andrea  (d'Agnolo)  del  Sarto  (1486-1531),  di  cui 
veniamo  a  parlare.  Escito  a  dieci  anni  dalla  bottega  d'un  orefice, 
entrò  in  quella  di  Pier  di  Cosimo  :  ma  ben  presto  prese  ad  amare 
l'arte  di  Leonardo  e  di  fra'  Bartolomeo.  Nel  1510  dipinse  nel 
Chiostrino,  detto  de'  Vóti,  nella  Chiesa  dell'Annunziata,  e  tornò 
a  dipingervi  nel  1514.  Nella  Natività  della  Vergine  (1514)  appa- 
risce per  la  prima  volta  il  tipo  di  donna,  che  ritroviamo  in  quasi 
tutte  le  sue  opere:  ritratto  della  sua  sposa  Lucrezia  Fedi,  de- 
lizia, e,  secondo  i  più,  croce  della  sua  vita.  (Alfredo  de  Musset 
e  Roberto  Browning  fecero  soggetto  d'un  dramma  e  d'un  rac- 
conto quell'infelice  amore).  Appena  ebbe  finito  di  dipingere  al- 
l'Annunziata, la  Compagnia  dello  Scalzo  gli  allogò  l'adornamento 
delle  pareti  del  suo  Chiostrino,  nelle  quali  Andrea  dipinse  dal 
1514  al  17  il  Battesimo  di  Cristo^  la  Carità,  la  Oiiistizia,  la  Pre- 
dicazione di  san  Giovanni,  la  Cattura  di  san  Giovanni  e  il  Bat- 
tesimo delle  turbe.  Interruppe  il  lavoro  per  qualche  anno,  recan- 
dosi in  Francia  alla  Corte  di  Francesco  I,  e,  ripresolo  nel  1520, 
lo  compì  nel  1526  con  la  storia  della  Natività  di  san  Giovanni 
Battista.  Ma  tra  '1  1519  e  il  1526  egli  fece  moltissimi  altri  dipinti, 
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tra'  quali  ricorderemo  soltanto  la  celebre  Madonna  del  Sacco 
(fig.  181),  sempre  all'Annunziata,  uno  dei  capolavori  della  pittura 
italiana;  egli  affreschi  di  San  Salvi,  tra  cui  il  famoso  Cenacolo,  il 
solo  degno  di  essere  accostato  a  quello  di  Leonardo.  Nel  1530,  per 
commissione  della  Signorìa,  dipinse  impiccati  i  capitani  fuggitivi 
e  i  cittadini  ribelli  al  tempo  dell'assedio  ;  e  quella  fu,  si  crede, 
l'ultima  opera  sua.  La  Galleria  Pitti  (fig.  182)  possiede  parecchie 


Fig.  181.  —  Andrea  (d'Agnoloj  del  Sarto  -  La  Madonna  del  Sacco, 
all'Annunziata  a  Firenze. 


opere  d'Andrea:  V Annunciazione,  la  Disputa  intorno  al  mistero 
della  Trinità,  quadro  senza  movimento,  ma  dalle  figure  maestosa- 
mente belle,  il  S.  Giovanni  Battista,  la  drammatica  Pietà  e  la  Ver- 
gine su  le  nubi.  Andrea  fu  dai  critici  variamente  giudicato.  Il  Bocchi, 
nelle  Bellezze  di  Firenze,  lo  saluta  principe  de'  pittori;  al  qual  giu- 
dizio contrasta  il  Baldinucci  che,  in  una  Lettera  sopra  i  più  celebri 
pittori  del  secolo  XVI,  mostra  che  Andrea  (che  pure  fu  il  miglior 
colorista  della  Scuola  fiorentina)  fu  troppo  lontano  dal  colorito  di 
Tiziano  e  del  Correggio;  e,  in  una  Lettera  intorno  al  modo  di 
dare  proporzione  alle  figure,  nota  che,  «  o  fusse  per  un  amore  troppo 
sviscerato  che,  scrivono,  portasse  alla  sua  consorte,  o  fusse  per 
difetto  di  naturale,  non  si  vede  altra  proporzione  e  aria  nelle  sue 
teste  che  quelle  della  medesima  sua  donna  ».  Carlo  Blanc  riepi- 
loga così  un  parallelo  tra  Andrea  del  Sarto  e  Kaffaello  :  «  Andrea 
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ci  mostra  quanto  la  natura  è  bella,  il  Sanzio  quanto  l'arte  è  grande. 
Questi,  sovrastando  alla  natura  per  meglio  abbracciarla,  à  inalzato 
il  reale  all'idealità,  secondo  il  principio  dei  Greci;  quegli,  della 
natura  più  studioso  e  in  più  ìntimo  commercio  con  lei,  à  dato 
sostanza  di  realtà  all'ideale,  secondo  il  genio  de'  Fiorentini  ». 


Fig.  182.  —  Autoritratto  di  Andrea  Del  Sarto  (Gallerìa  Pitti  a  Firenze). 

Ebbe,  si  crede,  anima  sordida;  e  la  sua  arte  impeccabile  ci  lascia 
alquanto  freddi,  perché  poco  sincera.  A  lui  come  al  Sodoma,  altro 
grande  maestro,  nocque  forse  il  difetto  d'una  dignitosa  coscienza 
e  d'una  viva  fede. 

Francesco  Bigi  detto  il  Franciabigio  (1482-1525),  fiorentino, 
educato  all'arte  dall'Albertinelli,  è  noto  per  le  opere  fatte  in  con- 
correnza con  Andrea  del  Sarto  nel  Chiostrino  dell'Annunziata, 
dove  dipinse  lo  Sposalizio  della  Vergine^  e  nel  Chiostro  dello 
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Scalzo,  dove  continuò  le  pitture  lasciate  interrotte  da  Andrea,  re- 
cato sia  Parigi.  Nella  Gallerìa  Pitti  una  sua  Madonna  e  la  Calunnia 
di  Apelle;  nella  Gallerìa  Borghese  una  sua  mirabile  Venere. 

Le  sue  opere  si  confondono  tal  volta  con  quelle  di  Francesco 
Granacci  (n.  1477),  di  cui  si  possono  vedere  sei  predelle  (o  basi 


Fig.  183.  —  Angelo  di  Cosimo  Tori  (Bronzino) 
Ritratto  di  Lucrezia  Panciatichi  (Gallerìa  degli  Ufflzii). 


d'altare),  rappresentanti  martirii  di  sante,  nell'Accademia  fioren- 
tina, e  una  Sacra  Famiglia  nella  Gallerìa  Pitti,  e  VEntrata  di 
Carlo  VITI  in  Firenze  nella  Gallerìa  Crespi  a  Milano. 

Tra  i  migliori  continuatori  di  Andrea  è  da  ricordare  Francesco 
DI  Ubertino,  detto  il  Bachiacca  (1494-1557),  discepolo  del  Fran- 
ciabigio.  Pare  che  fossero  stati  disegnati  da  lui  tre  grandi  arazzi, 
rappresentanti  i  mesi  dell'anno,  che  si  veggono  nella  Gallerìa  degli 
Arazzi,  a  Firenze.  Il  Vasari  lo  loda  per  gli  arabeschi  con  animali 
e  piante,  di  cui  adornò  il  gabinetto  di  Cosimo  duca.  È  artista 
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meno  noto  del  merito:  opere  sue,  nelle  collezioni,  sono  onorate 
de'  nomi  del  Diirer,  di  Leonardo  Michelangelo  Raffaello.  Il  Mo- 
relli gli  attribuisce  una  quindicina  d'opere,  tra  le  quali  il  celebre 
Bitratto  di  giovinetto  del  Louvre,  già  dato  a  Eaffaello. 

Jacopo  Carruggi,  detto  il  Pontormo  dal  suo  luogo  di  nascita 
presso  Empoli  (1494-1556),  nella  sua  storia  della  Visitazione  pro- 
cedeva da  fra'  Bartolomeo  e  da  Andrea.  Ma  poi,  messosi  ad 
imitare  il  Diirer,  scadde  nella  opinione  dei  contemporanei.  Checché 
ne  sia,  fu  artista  di  valore  ed  eccellente  ritrattista. 

La  sua  bravura  iconografica  passò  ad  Angelo  di  Cosimo  Tori, 
fiorentino,  detto  il  Bronzino  (1502-72),  che  fu  anche  faceto  scrit- 
tore e  poeta  bernesco,  non  degli  ultimi.  Egli  è  uno  dei  piti  valenti 
ritrattisti  del  Cinquecento  :  si  vedano  i  suoi  due  ritratti  femminili 
{Buonora  di  Toledo  e  Lucrezia  Panciatichi)  (fig.  183)  a  gli  Uffizii, 
e  quello  di  Andrea  Doria,  in  aspetto  di  Nettuno^  a  Brera.  Il  Mo- 
relli lo  chiama  per  la  sua  eleganza  il  Parmigianino  di  Firenze;  e 
gli  attribuisce  il  presunto  ritratto  di  Cesare  Borgia  (Gallerìa  Bor- 
ghese), già  dato  a  Raffaello. 

Del  Bronzino  fu  allievo,  tra  gli  altri,  Alessandro  Allori 
(1535-1607),  che  ritrasse  il  Tasso. 


VITI. 

Michelangelo  e  i  Michelangioleschi.  —  1.  Michelangelo.  — 
2.  Suoi  discepoli  e  seguaci.  —  3.  iZ  Vasari  e  la  storiografìa  e 
la  critica  delVarte. 

1.  —  Michelangelo  Bonarroti  (1475-1564)  imparò  l'arte  dal 
Ghiiiandajo,  ma  nessun  pittore,  sebbene  egli  ricordi  il  Signorelli, 
è  pili  personale  di  lui.  La  sua  pittura  è  mossa  grandiosa  opulenta, 
e  quasi,  talvolta,  violenta. 

Una  delle  sue  prime  opere  è  il  tondo  della  tribuna  degli  Uffizii, 
rappresentante  la  Madonna  in  ginocchio  che  accoglie  tra  le  braccia 
il  Bambino  pòrtole  da  san  Giuseppe.  Ma  la  pittura  di  cavalletto 
non  era  affar  suo. 

Nel  1504  doveva  dipingere  nel  Salone  dei  Cinquecento  in  con- 
correnza con  Leonardo,  e  scelse  un  episodio  della  guerra  tra  i 
Fiorentini  e  i  Pisani  (fig.  184),  e  propriamente  il  momento  in  cui 
soldati  fiorentini,  che  si  bagnano  nell'Arno  a  Càscina,  sono  sor- 
presi dai  Pisani  (1364).  Chiamato  da  Giulio  II,  nel  1505,  a  Roma, 
lasciò  in  asso  il  cartone  della  Battaglia  di  Càscina,  che  fu  distrutto 
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nel  1512  dall'invido  Bandinelli,  e  dipinse  (1508-1512)  la  vòlta  de 
la  Cappella  Sistina  (fig.  185),  le  cui  pareti  erano  state  dipinte  dai 


più  illustri  maestri  della  scuola  umbra  e  fiorentina  verso  la  fine  del 
sec.  XV.  Quei  quattrocentisti,  con  la  loro  arte  sobria  tranquilla  sim- 
metrica, avevano  rappresentato  i  fatti  del  Liberatore  del  popolo 
«ebreo  a  riscontro  di  quelli  del  Eedentore  dell'Umanità.  Miche- 
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langelo  ritrasse  la  creazione  del  mondo  e  quasi  tutti  i  fatti  dell'An- 
tico Testamento  con  un  impeto,  che  fa  pensare  al  fremere  della 
selva  scossa  dall'uragano.  Iddìo  che  separa  la  luce  dalle  tenebre, 
La  creazione  del  sole  e  della  luna,  La  divisione  delle  acque,  La 
creazione  di  Adamo  e  d'Bva,  La  tentazione,  La  cacciata  dal  Para- 


ni 


Fig.  185.  —  Michelangel 


diso  Terrestre  (fig.  ]86),  I  sacrifizii  di  Abele  e  di  (Jaino,  Il  diluvio 
universale,  L'' ebbrezza  di  iVbè,  e,  intorno,  i  Profeti  (fig.  187-188-189) 
eie  Sibille  sono  i  soggetti  di  quest'opera  immensa,  in  cui  vediamo, 
con  C.  Kicci,  <<  tutto  il  poema  di  dolore  e  di  speranza  dell'uma- 
nità ».  Mai  la  Sacra  Scrittura  ebbe  illustratore  più  potente  di 
Michelangelo.  Il  Vasari  chiama  quella  cappella  la  lucerna  del- 
Varte  nostra.  Né  la  sublimità  fa  Michelangelo  dimentico  della 
grazia:  Eva,  bellissimn,  mostra,  co'  suoi  atteggiamenti,  gratitudine 
infinita  al  Creatore.  Nulla  diciamo  del  mirabile  ordinamento  delle 
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figure  e  dei  gruppi,  paragonabile,  come  quello  de  le  figure  fidiache 
del  Partenone,  a  una  sinfonìa  che  si  risolve  in  un  pieno  sonoro 
e  grandioso. 

Stabilitosi  a  Roma,  perché  il  clima  di  Firenze  non  si  confaceva, 
diceva  lui,  alla  sua  complessione,  ma  in  realtà  perché  gli  era 


•1  vòlta  della  Cappella  Sistina. 


intollerabile  la  tirannìa  medicea,  Michelangelo,  quasi  settantenne, 
tornò  a  dipingere  nella  Sistina.  Vi  avea  dipinta  la  Creazione;  vi 
dipinse  il  Giudizio  Universale  (1534-41).  Il  principio  e  la  fine, 
l'Alfa  e  l'Omega.  Il  Giudizio  Universale  (fig.  190),  nel.  quale,  a 
dire  del  Vasari,  «  veramente  si  conosce  la  miseria  de'  dannati 
e  l'allegrezza  de'  beati»,  è  un  miracolo;  è  la  più  alta  rivelazione 
della  divina  potenza  creatrice  dell'uomo.  Se  ne  legga  la  bella  de- 
scrizione del  Condivi.  Solo  un  Aretino  (per  vendicarsi  del  non 
aver  Michelangelo  ascoltato  i  suoi  consigli)  poteva  tentare  di 
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lanciar  contro  questo  capolavoro  una  sozza  diatriba  (1),  degna 
della  sua  anima  abjetta  !  Quel  titanico  Cristo  giudice,  al  quale 
par  che  la  Vergine  gentile  (che  ci  ricorda  la  Vergine  della  Pietà) 
raccomandi  clemenza,  visto  una  volta,  una  volta  sola,  non  si  di- 
mentica più.  E  nell'opera  sono  rappresentati  tutti  i  possibili  af- 


Fig.  187,  —  Michelangelo  -  Il  profeta  Isaia. 


fetti  umani:  «  avvegnaché  (dice  il  Vasari)  i  superbi,  gl'invidiosi, 
gli  avari,  i  lussuriosi  e  gli  altri  cosiffatti  si  riconoscono  agevol- 


(1)  L'Aretino,  rimproverando  a  M.  d'aver  affastellato  nel  Giudizio 
8\  gran  numero  di  nudità,  si  fece  eco  del  pudore  impudico  della 
Controriforma.  Daniele  da  Volterra  (p.  291)  s'incaricò  di  metter  le 
brache  ai  nudi  più  audaci,  e  n'ebbe  il  nomignolo  di  Brachettone, 
Lo  scempio  si  rinnovò  sotto  Pio  V  e  Clemente  XIII. 
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mente  da  ogni  bello  spirito,  per  aver  osservato  ogni  decoro  sì 
d'aria  che  d'attitudini,  sì  d'ogni  altra  naturale  circostanza  nel 
figurarli,  cosa  che  non  è  stata  impossibile  a  quest'uomo  per  es- 
sere stato  sempre  accorto  e  savio  ed  avere  visto  uomini  assai...». 
Forse  nel  Giudizio  è  palese  troppo  lo  stupendo  difetto  delVesa- 


Fig.  188.  —  Michelangelo  -  11  profeta  Ezechiele. 

gerazione  anatomica,  che  quasi  confonde  co'  rèprobi  gli  eletti. 
Il  Ruskin  disse  addirittura  di  Michelangelo  e  del  Vinci  che  «  in- 
sudiciarono tutte  le  opere  loro  con  quella  maledetta  scienza  ana- 
tomica !  ».  «  La  terribile  composizione  del  Giudizio  finale  (scrive 
lo  scultore  Dupré)  è  conie  una  sterminata  scultura  sur  un  fondo 
scuro,  pauroso,  misteriosamente  rischiarato  qua  e  \h  da  una  luce 
non  descrivibile,  veggendo  in  quelValhór  balenar  Cristo.  Le  figure 
e  i  gruppi  si  addossano  l'uno  su  l'altro  con  intendimento  tutto 
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scultorio  ;  ogni  gruppo  forma  composizione  statuaria,  e  può  star 
a  sé,  e  può  girarsi  da  ogni  lato  ».  Veramente  una  sterminata 
scultura.  Ma  che  importa?  Michelangelo  sapeva  di  non  essere 
pittore.  In  un  sonetto  a  Giovanni  da  Pistoja,  scritto  mentre  di- 
pingeva la  vòlta  della  Sistina,  egli  aveva  detto  : 


Fig.  189.  —  Michelangelo  -  Il  profeta  Giona. 


La  mia  pittura  morta 
difendi  orma',  Giovanni,  e  '1  mio  onore, 
non  sendo  in  loco  bon,  né  io  pittore. 

Fu  un  grande  scultore  anche  nella  pittura:  ecco  tutto. 

Egli  sdegnò  ritrarre  fiori  animali  cose  naturali  :  studiò  soprat- 
tutto il  corpo  umano,  dando  ad  ogni  parte  moto  ed  espressione. 
«  Basta  che  si  vede  che  l'intenzione  di  questo  uomo  singolare 
non  ha  voluto  entrare  in  dipingere  altro  che  la  perfetta  e  prò- 


P'ig.  190.  —  Michelangelo  —  11  Giudizio  Universale,  nella  Cappella  Sistina. 
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I)orzionatis8Ìma  composizione  del  corpo  umano  e  in  diversissime 
attitudini;  non  sol  questo,  ma  insieme  gli  effetti  delle  passioni 
e  contentezze  dell'animo...;  ed  attendendo  a  questo  fine  solo, 
ha  lassato  da  parte  la  vaghezza  dei  colori,  i  capricci  e  le  nuove 
fantasìe  di  certe  delicatezze,  che  da  molti  altri  pittori  non  sono 
iQteramente,  e  forse  non  senza  ragione,  state  neglette  ». 

Appena  finita  la  Sistina,  Paolo  III  volle  dargli  a  dipingere  la 
Cappella  Paolina.  Egli  vi  dipinse  la  Conversione  di  san  Paoìo  e 
la  Crocifissione  di  san  Pietro,  opere  guaste  dal  tempo  e  da  un  in- 
cendio, epperò  quasi  irriconoscibili.  Oltreché  nella  Sistina  e  nel 
Giudizio,  bisogna  studiare  Michelangelo  ne'  suoi  inimitabili 
disegni. 

Per  l'unità  del  suo  carattere  e  della  sua  arte  giustamente  Mi- 
chelangelo è  proclamato  dal  Symonds  V  eroe  artista. 

In  un  secolo  in  cui  si  amò  solo  la  bella  forma,  vota  di  conte- 
nuto, Michelangelo  concepì  l'opera  d'arte  come  opera  di  alto 
pensiero  e  d' intemerata  coscienza  d' uomo  e  di  cittadino  ;  e 
scrisse  in  una  sua  lettera  che  «  si  dipinge  col  cervello  e  non  con 
le  mani  ».  Genio  da  paragonare  solo  ad  Eschilo,  a  Dante,  allo 
Shakespeare,  al  Beethoven,  egli  visse  fuori  del  tempo  e  della 
spazio  storico,  fuori  del  secolo  e  della  società  che  fu  sua  :  e  i 
papi  dicevano  che  non  si  'poteva  trattare  con  lui.  Un  solo  papa 
fu  degno  d'intenderlo,  Giulio  II,  che  con  Michelangelo  e  col  Ma- 
chiavelli forma  la  triade  del  Cinquecento  sacra  alla  patria.  Miche- 
langelo ritrae  l'uomo,  ma  non  l'uomo  storico,  di  quel  dato  tempo 
e  di  quel  dato  luogo:  l'uomo  ideale  eterno  dalle  membra  gagliarde 
e  dal  pensiero  immortale  ;  Adamo,  David,  Mosè,  Isaia,  Cristo.  Ed 
è  nel  secolo  del  danno  e  della  vergogna  il  poeta  della  morte. 
Non  parleremo,  come  altri  fa,  del  simbolismo  michelangiolesco  : 
ma  è  certo  che  ogni  opera  sua,  sia  della  sèsta  che  del  pennello 
e  de  lo  scalpello,  è  pregna  d'un  alto  pensiero,  d'un  alto  insegna- 
mento. La  Cupola  è  la  piìi  alta  glorificazione  dell'universalità 
della  Chiesa  Cattolica  ;  i  Profeti  e  le  Sibille  della  Sistina  vatici- 
nano il  trionfo  della  libertà  e  il  castigo  degli  oppressori  della 
patria  ;  il  David  alla  patria  augura  un  gagliardo  difensore  ;  il 
Mosè  è  colui  che  farà  trionfare  nel  mondo,  come  il  Veltro  dan- 
tesco, la  sapienza,  l'amore  e  la  virtìi  ;  le  Tombe  Medicee,  con  la 
Notte,  cui  grato  è  dormire,  ìnfin  che  'Z  danno  e  la  vergogna  dura, 
sono  una  dignitosa  protesta  contro  i  tiranni.  Non  fa  perciò  ma- 
raviglia che  Michelangelo  fosse  poeta,  e  grande  poeta,  il  solo, 
forse,  poeta  lirico  sincero  del  sec.  x.vi. 

Il  Condivi  ci  fa  sapere  che  amò  soprattutto  la  Bibbia,  Dante 
e  il  Savonarola,  la  cui  viva  voce  gli  era  rimasta  sempre  in  mente. 
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Michelangelo  fu,  nel  Cinquecento,  l'unico  erede  di  Dante,  di  cui 
illustrò  a  matita  rossa  il  margine  d'un  esemplare  dell'edizione 
del  Landino,  sventuratamente  perduto  ;  del  quale  disse  che  fu  il 
più  grande  dei  pittori;  le  cui  ceneri  chiedeva  con  altri,  in  nome 
della  patria,  a  Leon  X,  offrendosi  di  fare  la  sepoltura  sua  con- 
decente in  loco  onorevole  in  questa  città;  del  quale  commenta  nelle 
sue  pitture  le  mirabili  visioni;  le  cui  sventure,  infine,  afferma, 
preporrebbe  al  più  felice  stato  (1).  Se  c'è  uomo  che  somigli  a  Dante, 
è  Miclielangelo  :  Raffaello  somiglia  più  tosto  al  Petrarca.  A  Dante 
fu  bello 

aversi  fatta  parte  per  sé  stesso  ; 

Michelangelo  cantò  : 

Io  vo  per  vie  non  calpestate,  e  solo. 

Tutti  e  due  amarono  la  nobile  povertà.  «  Il  Papa,  vedendo  spesso 
Michelangelo,  gli  diceva:  Che  la  Cappella  si  arricchisca  di  colori 
e  d'oro,  ch'ella  è  povera.  Michelangelo  con  dimestichezza  rispon- 
deva :  Padre  Santo,  in  quel  tempo  gli  uomini  non  portavano 
addosso  oro,  e  quelli  che  son  dipinti,  non  furono  mai  troppo 
ricchi,  ma  santi  uomini,  perché  egli  sprezzaron  le  ricchezze  ».  La 
sua  vita  grama,  descritta  in  una  lettera  a  suo  fratello  Giansi- 
mone  :  «  Sono  ito  da  dodici  anni  in  qua  tapinando  per  l' Italia, 
sopportato  ogni  vergogna,  patito  ogni  stento,  lacerato  il  corpo 
mio  in  ogni  fatica,  messa  la  vita  propria  a  mille  pericoli  solo  per 
ajutare  la  casa  mia...  »,  ci  fa  pensare  a  un  luogo  del  Convivio, 
dove  Dante,  con  magnanima  eloquenza,  parla  delle  miserie  del 
suo  esilio.  Dante,  col  suo  sdegno  tremendo  contro  la  Lupa,  fa 
presentire  le  proteste  de'  riformatori  :  il  seguace  del  Savonarola, 
e  l'amico  di  V.  Colonna,  il  quale,  per  testimonianza  del  Vasari, 
diceva  i  frati  aver  guasto  il  mondo^  fu  de'  pochi  intimamente  e 
sinceramente  religiosi  che  si  accostassero  in  Italia  alle  idee  della 
Riforma.  Giunse  quasi  a  chieder  j)erdóno  a  Dio  di  aver  troppo 
amata  l'arte: 

Giunto  è  già  '1  corso  de  la  vita  mia 
con  tempestoso  mar  per  fragil  barca 
al  comun  porto,  ov'a  render  si  varca 
giusta  ragion  d'ogni  opra  trista  e  pia. 


(1)  Dante,  poco  amato  dai  letterati  del  xv  e  xvi  secolo,  fu  in- 
vece carissimo  a  gli  artisti  :  si  pensi  al  Botticelli  al  Signorelli  a 
Michelangelo  a  Raffaello.  Il  Petrarca,  in  vece,  idolo  dei  letterati, 
non  gode  troppo  favore  tra  gli  artisti  del  Cinquecento.  Nata  di 
popolo,  l'arte  e  indubbiamente  il  prodotto  più  nobile  della  storia 
italiana  di  questi  secoli. 
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Onde  ralìettuosa  fantasìa, 
che  l'arte  si  fece  idolo  e  monarca, 
conosco  ben  quant'era  d'error  carca, 
ch'errore  è  ciò  che  l'uom  qua  giù  desia. 

In  vero  non  ultima  ragione  del  non  attecchire  della  Ei forma, 
cioè  della  religione  tratta  alla  sua  spiritualità  originaria,  tra  noi, 
fu  l'amore  soverchio  dell'arte,  al  quale  alludeva  Claudio  Tolomei  : 
«  Noi  italiani  teniamo  l'arte  in  troppo  conto  ».  Non  occorre  avver- 
tire che  si  allude  all'arte  puramente  formale  tanto  in  voga  nel 
Cinquecento;  non  all'arte  di  chi  ritrasse  David,  Mosè,  i  Profeti  e 
il  Giudice  Universale. 

Nelle  sue  rime,  opera  d'un  vecchio  eternamente  giovane,  freme 
potente  l'amore  della  jmtria,  come  negli  stupendi  sonetti  a  Dante, 
l'amor  divino,  e  l'amore  purissimo  per  Vittoria  Colonna,  vedova 
del  Marchese  di  Pescara.  Dell'amore  e  della  donna  Michelangelo 
(ci  fa  sapere  il  Condivi)  «  non  parlava  mai  se  non  secondo  quel 
che  si  lègge  in  Platone  »;  e  in  Platone  giurava  di  aver  lette  tutte 
le  sue  rime  il  Berni  (Capitolo  a  S.  Del  Piombo).  L'anima  di  Mi- 
chelangelo 

non  pure  intende  al  bel  che  agli  occhi  piace; 
ma  perch'è  tropico  debile  e  fallace, 
trascende  in  vèr'  la  forma  universale. 

Il  poeta  negli  occhi  dell'amore  conobbe  la  luce  che  guida  a  Dio  : 

E  se,  nel  lume  loro  acceso,  io  ardo, 
nel  nobil  foco  mio  dolce  riluce 
la  gioja  che  nel  cielo  eterna  ride. 

Per  quanto  platoniche,  quelle  rime  parvero  cosi  sincere  e  nuove, 
che  divennero  notissime,  vìvente  il  poeta.  Gli  amici  le  raccoglie- 
vano con  reverenza  :  l'illustre  maestro  fiammingo  Giacomo  Arca- 
delt  metteva  in  musica  i  madrigali ,  che  l' Italia  cantava  ;  il 
Varchi  illustrava  dottamente  il  sonetto  da  noi  citato,  JVbw  ha 
V ottimo  artista  ;  il  Berni,  nel  citato  capitolo,  chiamava  il  poeta 
nuovo  Apollo  e  nuovo  Apelle,  e,  rivolgendosi  a'  petrarchisti,  li 
ammoniva  : 

i  Ei  dice  cose,  e  voi  dite  parole; 

un  suo  nipote  ne  curò  a  suo  modo  nel  1623  la  prima  edizione. 
Fu  il  figlio  di  Leonardo,  fratello  di  Michelangelo:  quel  Miche- 
langelo Bonarroti  juniore,  che  si  fece  conoscere  per  due  buone 
commedie,  la  Fiera  e  la  Tancia^  e  che  iniziò  la  Gallerìa  Bonar- 
roti, raccogliendovi  modelli,  disegni,  scritti  dello  zio.  Per  la  sua 
nascita  Michelangelo  scriveva  al  Vasari  (1554)  malinconicamente 
così:  «...  ben  mi  dispiace  tal  pompa,  perché .  l'uomo  non  deve 
ridere,  quando  il  mondo  tutto  piange  ;  però  mi  pare  Lionardo 

19  —  II  -  Natali  e  Vitelli. 
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non  abbia  a  fare  tanta  festa  d'uno  che  nasce  con  quell'allegrezza 
cLe  s'iia  a  serbare  alla  morte  di  chi  è  ben  vissuto  ».  Non  è  questa 
lettera  il  più  bel  commento  della  Notte  ?  Ma  concludiamo. 

Firenze  beata  !  Tre  figli  suoi,  Dante  col  canto,  Michelangelo 
con  le  statue,  con  le  pitture,  con  gli  edifìzii,  Galileo  con  le 


Fig,  191.  —  Marcello  Venusti  -  Ritratto  di  Michelangelo 
I Gallerìa  Capitolina,  Roma). 


scienze,  svelarono  a  gli  uomini  le  maraviglie  del  cielo  e  della 
terra. 

2.  —  Michelangelo,  genio  incomunicabile,  carattere  scontroso, 
non  fu  a  capo  d'una  vera  e  propria  scuola  di  pittura. 

Qualche  suo  discepolo  gli  fece  i)oco  onore,  come  quell'AscANio 
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Condivi,  da  EipatransoDe,  al  quale,  per  altro,  dobbiamo  esser 
grati  di  averci  lasciata  un'ottima  Vita  (Roma,  1553)  del  maestro. 
Ma  non  pochi  pittori  imitarono  Michelangelo;  e,  solo  accennando 
al  fatto  ch'egli  agì  su  i  grandi  maestri  del  Cinquecento,  su  Andrea 
del  Sarto,  su  KafiPaello  (col  quale,  più  che  il  raffaellismo^  trionfò... 
il  michelangiolismo  !)^  sul  Tintoretto,  diremo  alcunché  del  Rosso 
e  d'altri  minori. 

G.  Battista  di  Jacopo,  detto  il  Rosso  Fiorentino  (1469-1541), 
fu  protetto  da  Francesco  I,  che  introdusse,  come  sappiamo,  in 
Francia  l'arte  italiana.  Maitre  Eoux,  come  è  chiamato  ne'  docu- 
menti francesi,  recatosi  in  Francia  nel  1530,  ebbe  splendide  ordi- 
nazioni, e  fu  circondato  da  molti  artisti  operanti  sotto  i  suoi 
ordini  :  arricchì  il  Castello  di  Fontainebleau  con  pitture  a  olio  e 
a  fresco,  diede  modelli  d'oreficerìe,  avendo  fantasìa  pieghevole 
ad  ogni  lavoro  e  ad  ogni  industria  artistica.  Morì  di  veleno,  da 
sé  a  sé  propinato.  La  sua  gloria  fu  eclissata  dalla  venuta  in 
Francia  (1532-33)  del  Primaticcio,  che  nomineremo  tra  gli  scolari 
di  Giulio  Romano.  Il  piti  bel  quadro  del  Rosso  è  la  luminosa  e 
drammatica  Deposizione  della  Gallerìa  di  Volterra,  recentemente 
ordinata  da  C.  Ricci. 

Caro  a  Michelangelo  fu  il  comasco  (non  mantovano)  Marcello 
Venusti  (m.  1579)  (flg.  191),  del  quale  più  d' un'opera  si  può  vedere 
a  Santa  Maria  sopra  Minerva  a  Roma,  e.  un'' Annunciazione  nella 
sacrestia  antica  di  San  Giovanni  in  Laterano. 

L'azione  michelangiolesca  è  palese  nelle  opere  di  fra'  Sebastiano 
del  Piombo,  che  appartiene  alla  scuola  veneta.  Fra'  Sebastiano, 
il  Venusti  e  altri  cercarono  d'aggiungere  al  disegno  possente  di 
Michelangelo  la  venustà  del  colorito;  ma  lo  spirito  del  Grande 
era  assente. 

Tra  i  seguaci  di  Michelangelo  meritano  di  essere  menzionati 
Daniele  Ricciarelli,  detto  Daniele  di  Volterra  (1509-1566), 
autore  della  Deposizione  delia  Trinità  de' Monti  a  Roma,  opera 
notabile;  Francesco  Salvi ati,  fiorentino  (1510-63),  che  tentò 
anche  il  musaico;  e  l'amicissimo  suo  Giorgio  Vasari,  aretino 
(1511-1574),  che  noi  spesso  e  volentieri  citiamo,  come  quello  che 
fa  assai  migliore  storico  e  scrittore  che  architetto  e  pittore.  Tut- 
tavìa, tra  le  moltissime  e  troppo  celermente  eseguite  sue  opere, 
non  mancano  cose  pregevoli,  come  la  Concezione  della  Chiesa  dei. 
Ss.  Apostoli  a  Firenze,  che  è,  secondo  il  Borghini,  la  sua  opera 
principale,  la  Gena  a  Santa  Croce,  gli  affreschi  di  Palazzo  Vecchio 
(fig.  192)  e  quelli  della  Sala  Regia  in  Vaticano,  alcuni  ritratti 
(fig.  193).  Per  suo  consiglio  Cosimo  I  ravvivò  la  estinta  compa- 
gnia di  San  Luca,  esistente  fin  dal  sec.  xiv,  e  allora  estinta,  tra- 


II 
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sformandola  ia  Accademia  del  Disegno  (156J),  confraternita  di 
pietà  e  accademia  insieme  di  belle  arti.  Ma  il  Vasari  è  degno 
soprattutto  di  memoria  come  storico  e  teorico  dell'arte. 


Fig.  !92.  —  Giorgio  Vasari^—  Cosimo  I  e 
in  Palazzo  Vecchio  a  ] 


li  artisti  della  sua 'Corte, 


8.  —  La  storiografìa  dell'arte  cominciò  nel  sec.  xv  col  Com- 
mentario del  Ghiberti,  a  cui  accennammo,  e  con  un  libro  nel 
quale  Antonio  Billi,  vissuto  verso  la  fine  di  quel  secolo,  ci  lasciò 
non  poche  notizie  su  gli  artisti  fiorentini  del  sec.  xiv.  Ma  il 
primo  che  meritò  il  nome  di  storico,  è  Giorgio  Vasari  per  le  sue 
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Vite  de^piìi  eccellenti  scultori^  pittori  ed  architettori^  da  Cimabue 
a...  Giorgio  Vasari,  preceduta  da  un^ Introduzione  alle  tre  arti 
del  disegno  («  le  teoriche  »,  come  l'autore  le  cliiania)  e,  nella 
seconda  edizione,  da  una  lettera  di  G.  B.  Adriani  sopra  gli  artisti 


Fig.  193.  —  Vasari  -  Autoritratto,  nella  Galleria  degli  Ufflzii. 


dell'antichità.  Le  principali  fonti  del  Vasari  furono:  il  Oommen- 
tario  del  Ghiberti,  specialmente  pei  primi  tèmpi  dell'arte  risorta 
(poche,  ma  preziose  notizie)  ;  la  Vita  del  Brunellesco  (di  A.  Ma- 
netti?  Cfr.  p.  13);  il  Trattato  d^ architettura  di  Ant.  Filarete, 
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noto  scultore  e  architetto  fiorentino  del  sec.  xv  (nella  dedica- 
toria a  F.  Sforza  e  per  entro  al  suo  trattato  parla  di  sé  e  dì 
molti  artisti  contemporanei)  ;  certi  ricordi^  di  cui  non  s'à  più 
notizia,  di  Domenico  del  Gbirlandajo.  Perciò,  nella  prima  parte, 
manchevole  e  confuso.  Viaggiò  due  volte  l'Italia  per  miglio- 
rare la  prima  edizione  del  1550,  e  nella  edizione  del  1568  potè 
descrivere  opere  quasi  tutte,  viste  co'  propri  occhi.  Ma,  per  altri 
rispetti,  la  seconda  edizione  segna  un  regresso  :  lo  infierire  della 
maledetta  reazione  cattolica  dà  al  Vasari  la  preoccupazione  di 
tutto  cristianeggiare,  per  non  perdere  le  grazie  di  prìncipi  e 
papi!  L'opera,  piena  di  aneddoti,  è  anche  piacevolmente  scritta. 
E  qui  cade  in  acconcio  osservare  col  Parini  (che  queste  cose 
scriveva  a  proposito  del  Cellini  e  del  Vasari)  che  «  tra  gli 
autori  italiani  del  Cinquecento  risplende  ordinariamente  più  filo- 
sofìa nelle  opere  degli  eccellenti  artisti,  che  in  quelle  de'  grandi 
letterati;  perché  questi  preoccupati  furono  la  maggior  parte  dalle 
opinioni  da  essi  bevute  nella  scuola  e  nei  libri  ;  dove  gli  altri 
andarono  in  traccia  della  natura  e  della  verità,  condotti  dal  solo 
raziocinio  ».  Praticissimo  dell'arte,  parlò  nell'Introduzione  delle 
varie  tecniche.  E  di  trattati  su  le  belle  arti,  scritti  da  artisti, 
noi  siamo  meglio  delle  altre  nazioni  forniti.  Delle  vecchie  pra- 
tiche della  pittura  parla  il  Cennini,  delle  moderne  l'Armenini  e 
il  Loraazzo,  e,  sopra  tutti,  il  Vinci;  dell'architettura  il  Filarete, 
l'Alberti  nel  Quattrocento;  il  Vignola,  il  Serlio,  il  Palladio,  lo 
Scamozzi  nel  Cinquecento;  dell'oreficerìa  e  della  scultura  Pom- 
ponio Gaurico  e  il  Cellini.  Si  aggiungano  tutte  le  fatiche  di  molti 
(fra'  Giocondo,  C.  Cesariano,  L.  Pacioli,  G.  B.  Caporali,  D.  Bar- 
baro...) intorno  a  Vitruvio. 

Fu  ajutato  il  Vasari  dal  Caro,  per  la  forma,  da  don  Silvano 
Razzi,  che  forse  gli  fece  gli  artificiosi  proemii,  e  da  don  Vincenzo 
Borghini,  erudito  fiorentino,  da  non  confondere  con  Raftaello 
Borghini,  altro  fiorentino,  che  scrisse  II  riposo,  dialogo  conte- 
nente precetti  d'arte  e  notizie  d'artisti,  composto  verso  il  1580. 
Abbiamo  nominato  il  Condivi.  Anche  il  Giovio  e  il  Gelli  scrissero 
vite  d'artisti. 

Il  Vasari,  non  ostanti  i  suoi  difetti,  come  la  parzialità  soverchia 
pe' Toscani  e  le  inesattezze  cronologiche,  è  sempre  il  padre  (come 
il  Lanzi  lo  chiamò)  della  storia  dell'arte,  l'ordinatore  del  lin- 
guaggio artistico  e,  soprattutto,  un  insuperabile  descrittore  e  cri- 
tico d'opere  d'arte. 
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IX. 

Raffaello  e  i  Raffaelleschi.  —  1.  Raffaello 
—  2.  La  cosiddetta  scuola  romana. 


1.  —  «  Il  caso  à  vo- 
luto spesso  accordare 
i  nomi  con  le  qualità 
delle  persone,  e  la 
natura  si  è  compia- 
ciuta qualche  volta  di 
riunire  in  una  per 
fetta  corrispondenza 
il  genio  dell'  anima 
con  le  fattezze  del 
vólto.  Vedete  quel 
vecchio  che  discende 
solitario  e  cupo  i  gra- 
dini di  San  Pietro, 
senza  un  amico  che 
lo  sostenga,  senza  un 
discepolo  che  l'accom- 
pagni? Egli  è  l'ese- 
cutore delle  celesti 
vendette  ;  è  l'arcan- 
gelo Michele.  Vedete 
quel  giovinetto  che 
sale  il  Vaticano,  cir- 
condato da  una  corte 
di  cardinali  e  da  lungo 
stuolo  di  discepoli? 
è  Raffaello!  ». 

L'un  fu  tutto  serafico  in  ardore  ; 
l'altro  per  sapienza  in  terra  fiie 
di  cherubica  luce  uno  splendore. 

Giustamente  Dumas  padre  (al  quale  appartengono  le  parole 
citate)  nominò  il  caso,  quand'anche  il  caso  sia  nome  vano  senza 
soggetto.  Più  di  Michelangelo,  Raffaello  visse  una  propria  ìntima 
vita,  che  mal  si  spiega  con  le  condizioni  dell'età  che  fu  sua.  Il 
periodo  che  va  dalla  calata  di  Carlo  VIII  (1494)  alla  morte  di 
Leone  X  (1521)  è  il  più  terribile  e  oscuro  della  storia  d'Italia: 


Fig.  194.  —  Autoritratto  di  Raffaello, 
nella  Gallerìa  degli  Uillzii  a  Firenze. 


Egli  è  l'angelo  delle  misericordie  infinite; 


—  296  — 


eppure  appartengono  a  quel  periodo  tutti  i  capolavori  di  Kaffaello, 
che  serba  sempre  una  serenità  olimpie ^,  fidente  nel  bello  e  nel 
buono,  desideroso  d'armonìa  estetica  e  morale.  «  V'ha  ben  piìi 
nelle  sue  pitture  (scrive  il  Miintz)  che  la  beltà  dei  contorni,  giu- 
dicati divini,  e  la  magìa  del  coloré;  per  tutto  si  manifesta  una 
bontà  squisita,  una  fede  serena  e  i)rofonda  nell'umanità,  l'amore 
di  ciò  che  è  puro,  nobile,  grande.  In  ogni  tratto  del  suo  pennello 
palpita  un  cuore  generoso  ».  A' contemporanei  parve  (per  testi- 
monianza del  Vasari)  «  non  uomo  semplicemente,  ma  dio  mor- 
tale ».  Bello  come  un  angelo,  gentile  come  una  vergine  innamo- 
rata, non  visse  da  pittore,  ma  da  principe  magnifico  e  generoso. 
Gli  artisti,  lavorando  in  sua  compagnia,  stavano  uniti  e  concordi, 
e  ogni  vile  pensiero  cadeva  loro  di  mente  :  «  e  questo  accadeva, 
perché  restavano  vinti  dalla  cortesìa  e  dall'arte  sua,  ma  più  dal 
genio  della  sua  buona  natura;  la  quale  era  sì  piena  di  genti- 
lezza e  sì  colma  di  carità,  che  egli  si  vedeva  che  fino  agli  ani- 
mali l'onoravano,  uou  che  gli  uomini  ».  La  sua  vita  fu  tutta 
una  festa;  passò  come  un  astro  luminoso  sopra  un  mondo  che 
si  dissolveva,  ed  ebbe  la  fortuna  di  non  vedere  l'ultimo  danno 
e  l'ultima  ruina.  Egli  fu  il  più  perfetto,  se  non  il  più  grande  (1), 
de'  inttori  ;  in  lui  si  sposarono  il  genio  di  Platone  e  quello  di 
Cristo. 

I  primi  maestri  di  Raffaello  da  Urbino  (1483-1520)  furono, 
come  sappiamo  (p.  128),  il  padre  suo  Giovanni  Santi  e  il  suo  con- 
terraneo Timoteo  Viti,  del  quale  ultimo  si  sente  l'azione  nel 
piccolo  San  Michele  del  Louvre,  nel  Sogno  d'un  cavaliere  della 
Gali.  Naz,  di  Londra,  nelle  Tre  Grazie  del  Castello  d'Aumale  a 
Chantilly,  che  sono  le  principali  opere  del  periodo  urbinate  (1498- 
1500)  della  vita  di  Raffaello. 

L'anno  1500  uno  zio  materno  lo  mandò  a  Perugia  a  studiare 
sotto  la  guida  di  Pietro  Perugino.  Partito  il  Perugino  per  Firenze 
nel  1502,  dovè  giovarsi  degl'insegnamenti  del  Pinturicchio  ;  ma 
non  ebbe  parte  alcuna  nei  lavori  della  Librerìa  di  Siena  (p.  139). 
Al  periodo  perugino  (1500-1504)  dell'attività  di  Raffaello  appar- 
tengono le  opere  fiitte  per  Perugia  (la  prima  ordinazione  impor- 
tante fu  V Incoronazione  della  Vergine  [1503?]  oggi  nella  Gallerìa 
Vaticana)  e  per  Città  di  Castello  :  V Incoronazione  di  san  Nicola 


(1)  Chi  fu  più  grande,  Ratfaello  o  Miclielaugelo  ?  Questione  oziosa 
(la  trovi  già  noi  Cortegiano,  1.  i,  c.  li)  e  malposta,  come  l'altra, 
che  foce  per  tro  secoli  sprecare  tauto  inchiostro  :  l'Ariosto  '  o  il 
Tasso?  Ognuno  à  la  sua  individualità.  Micholaugolo  s'ammira,  Raf- 
faello si  ama;  nell'uno  il  sublimo,  nell'altro  la  grazia:  ecco  tutto. 
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da  Tolentino^  scomparsa,  un  Cristo  in  croce,  oggi  in  una  quadreria 
privata  di  Londra,  e  lo  Sposalizio  della  Vergine  (1504)  (fig.  195), 


Fig.  195.  —  Raffaello  -  Lo  Sposalizio  della  Vergine,  nella  Pinacoteca  di  Brera. 

Oggi  a  Brera,  nel  quale  «  espressamente  si  conosce  l'augumento 
della  virtù  di  Eaffaello  venire  con  finezza  assottigliando  e  passando 
la  maniera  di  Pietro  »  ;  forse  anche  il  primo  ritratto  eseguito 
da  Kafiaello  :  un  piccolo  ritratto  virile  della  Gallerìa  Borghese. 
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Nel  1504  tornò  a  Urbino,  dove  il  duca  Guidubaldo  e  la  duchessa 
Isabella  Gonzaga  (la  cui  corte,  ritratta  dal  Castiglione,  era,  oltre 
e  più  che  un  asilo  d'artisti,  com'era  stata  quella  di  Federigo, 
un'accolta  di  letterati  musici  e  gentildonne)  gli  commisero  pa- 
recchie opere,  tra  le  quali  forse  il  8an  Giorgio^  oggi  al  Louvre, 
il  più  eloquente  dipinto  della  prima  giovinezza  di  Eaifaello.  In 
quella  corte  il  giovine  pittore  conobbe  illustri  letterati,  la  cui 


Fig.  196.  —  Raffaello  -  La  Deposizione,  nella  Gallerìa  Borghese  a  Roma. 

dottrina  doveva  più  tardi  riuscirgli  preziosa.  Specialmente  il 
Castiglione,  clie  sentenziava  la  Grazia  dover  dominare  il  mondo, 
dovè  contribuire  all'educazione  estetica  del  pittore  della  Grazia. 
Udendo  alla  Corte  d'Urbino  celebrare  le  maraviglie  della  scuola 
fiorentina,  divenne  intenso  il  suo  desiderio  di  visitar  Firenze. 
Il  Duca  approvò  il  viaggio:  e  Raffaello,  munito  di  commendatizie 
pel  gonfaloniere  Pier  Soderini,  giungeva  a  Firenze  su  la  fine 
del  1504. 

A  Firenze  conobbe  la  grande  arte  di  Masaccio  del  Vinci  di 
Michelangelo;  divenne  amico  di  fra'  Bartolomeo;  ma  non  si  sna- 
turò.   Unico  nel  Rinascimento,  Raflfaello,   uscito  dalla  scuola 
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umbro-marchigiana,  non  osò  troncare  il  filo  della  tradizione  spi- 
ritualistica, e  serbò  sempre  venerazione,  non  ostante  qualche 
traviamento,  alla  scuola  ove  s'era  formato,  della  quale  quella 
da  lui  iniziata  non  fu  che  una  trasformazione.  Acquistò  solo  dal 
lato  della  tecnica,  e  i  pittori  fiorentini  finsero  di  non  accorgersi 
di  colui  che  avrebbe  oscurato  la  gloria  dei  più  grandi  maestri. 
Non  occorreva  da  vero  che  Firenze  gli  fosse,  come  altri  dice, 
norma  di  misura:  ché  la  so- 
brietà, il  bonsenso,  il  bongusto, 
la  chiarezza  delle  idee,  la  con- 
cretezza della  forma  sono  doti 
dell'ingegno  marchigiano,  palesi 
così  nelle  figure  di  Raifaello, 
come  nelle  linee  severe  di  Bra- 
mante; così  nei  versi  tristi  del 
Leopardi,  come  nelle  note  gaje 
e  potenti  del  Rossini. 

Al  periodo  fiorentino  (1504- 
1 508)  della  vita  di  Raifaello  appar- 
tengono la  Trinità  (1505),  affresco 
del  Convento  di  San  Severo  a 
Perugia,  che  à  una  certa  affinità 
con  la  i>arte  superiore  della  fu- 
tura Disputa  del  Sacramento  ;  il 
San  Giorgio  a  cavallo  (1506)  del 
Museo  dell'Eremitaggio  a  Pie- 
troburgo, libero  e  slanciato,  seb- 
bene ricordi  il  bassorilievo  di 
Donatello  ;  la  un  po'  fredda  De- 
posizione (fig.  196)  (1507)  della 
Gallerìa  Borghese,  nella  quale'gli 

effetti  plastici  predominano  su  i  pittorici,  l'influenza  michelangio- 
lesca su  la  leonardesca  ;  alcuni  ritratti  (si  rammenti  che  la  scuola 
umbra  quasi  non  conobbe  il  ritratto),  come  quelli,  leonardeschi,  di 
Angelo  e  Maddalena  Doni  (1505),  a  Pitti,  e  Vautoritratto  (fig.  194),  a 
gli  Uffizii,  nel  quale  vediamo,  dice  il  Miintz,  «  Raffaello  all'età  di 
ventitré  o  ventiquattro  anni,  con  adorabile  fragranza  di  candore  e 
di  vivacità,  al  tempo  stesso  fervido  e  d'ingegno  sottile,  ambizioso 
e  affettuoso,  miscela  delle  doti  più  rare  degl'Italiani  del  Rinasci- 
mento »;  infine  tutta  una  schiera  di  adorabili  Madonne.  Tra  le 
quali  citiamo  la  Madonna  del  Granduca  (fig.  197)  (Gallerìa  Pitti), 
la  Madonna  di  Gasa  d'Orléans  (Castello  d'Aumale  a  Chan- 
tilly), la  Madonna  degli  Ansidei  (Gali.  Naz.  di  Londra),  nella 


Fig.  197.  —  Raffaello 
La  Madonna  del  Granduca, 
nella  Galleria  Pitti  a  Firenze. 
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quale  noi  vediamo,  afiSnata,  la  Madonna  tra  santo  Stefano  e  san 
Giovanni  Battista  di  fra'  Bartolomeo,  la  Madonna  di  sanV An- 
tonio (acquistata  dal  signor  Pierpont  Morgant)  ;  tre  altre  nate  a 
un  parto,  sotto  l'afflato  della  Madonna  della  Grotta  di  Leonardo: 
la  Madonna  del  Frate  (Gali,  di  Vienna),  la  Belle  Jardinière 
(Louvre)  e  la  Madonna  del  Cardellino  (Uffizii)  ;  e  finalmente  la 
Madonna  del  Baldacchino  (Pitti),  terminata  più  tardi  dagli  allievi. 
Per  noi  una  delle  più  divine  Madonne  create  da  quel  divinis- 


Fjg.  198.  —  Raffaello  -  La  Disputa  del  Sacramento, 
nella  Sala  della  Segnatura  in  Vaticano. 


Simo  ingegno,  l'unica  Madonna  santa  del  Cinquecento,  è  la  Ma- 
donna del  Granduca',  che  nella  i)urezza  della  fronte,  nella  dol- 
cezza dello  sguardo,  in  tutta  la  persona  umile  dolce  radiosa  bella 
rivela  qualche  cosa  che  non  è  terreno  :  il  profumo  della  virginità 
cristiana. 

E  ora  veniamo  al  più  glorioso  periodo  della  vita  di  Raffaello, 
il  romano  (1508-1520),  nel  quale  egli  creò  l'arte  perfetta  (1),  ac- 


(1)  Il  Goethe  (ohe  soleva  dire  di  Kaffaello  :  Non  grcchefigìa,  ma 
penna  nenie  opera  come  w/i  <7rec(>)  esamiuava  quotidianamente  le  stampe 
delle  o})ero  di  Kattaello  «  per  mantenere  familiare  col  suo  spirito 
l'idea  della  perfeziono  della  forma  »;  e  noi  diciamo  raffaellesca  una- 
compiuta  bellezza. 
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coppiando,  come  nessun  altro  mai,  la  perfezione  plastica  della 
forma  con  la  gentilezza  del  sentimento  cristiano. 

Chiamato  a  Roma  nel  1508  da  Giulio  II  per  suggerimento 
di  Bramante,  Raffaello  fu  incaricato  di  dar  compimento  alla  de- 
corazione delle  stanze  degli  appartamenti  di  Niccolò  V  e  Sisto  IV, 
scelti  dal  papa  per  sua  abitazione  :  stanze  già  adornate  da  Pier 
della  Francesca,  da  Luca  Signorelli,  da  Pier  Perugino,  le  pit- 
ture del  quale  furono  rispettate  e  serbate  per  desiderio  del 


Fig.  199.  —  Raffaello  -  La  Scuola  d'Atene,  nella  Sala  flella  Segnatura. 


memore  discepolo.  La  prima  sala  da  lui  dipinta  (1508-1511)  fu 
quella  detta  della  Segnatura,  perché  i  pontefici  vi  segnavano  i 
brevi,  abbellita  già  nella  vòlta  con  soggetti  mitologici  dal  Sodoma. 
Come  abbrevi  in  certo  modo  presiedono  la  teologìa,  la  filosofìa, 
la  poesìa,  la  giurisprudenza,  a  questi  soggetti  rivolse  l'animo  il 
nostro  pittore,  e  dipinse  la  Disputa  del  Sacramento,  la  Scuola 
Atene,  il  Parnaso  e  la  Giurisprudenza. 

Così  Raffaello,  seguendo  i  consigli  e  i  suggerimenti  dell'Ariosto, 
del  Castiglione,  del  Sadoleto,  del  Bembo,  nelle  quattro  Storie 
della  Sala  della  Segnatura,  «  raccolse  e  rese  visibili  (come  dice 
il  Quatremère  de  Quincy)  tutti  i  beni  della  vita  umana:  la  reli- 
gione, che  insegna  ad  amare  ;  la  filosofìa,  a  pensare  ;  la  poesìa, 
a  commuovere  ;  la  giurisprudenza,  a  ben  vivere  »  ;  ritrasse,  in- 
somma, e  compendiò  l'ideale  del  Rinascimento:  onde  fu  detto 
che  gli  affreschi  vaticani  sono  un  intero  poema,  che  solo  à'^ri- 
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scontro  nella  visione  del  Dante.  Questi  aveva  cantato  il  crepuscolo 
pèrso  nel  medio  evo;  Raffaello  dipinse  il  meriggio  cròceo  del  Ri- 
nascimento. Vero  filosofo  del  pennello,  egli  (scrive  il  Gruyer) 
«  póse  al  servigio  delle  idee  più  generose  il  genio  più  fecondo 
e  il  giudizio  più  perfetto  che  il  mondo  abbia  mai  conosciuto  ». 
Ma  questo  grande  pensiero  è  come  nascosto  sotto  la  magìa  dello 
stile  :  Rafi'aello  à  saputo  dar  corpo  alle  idee,  circonfondere  le  sue 


Fig.  200.  —  Raffaello  -  11  Parnaso,  nella  Sala  della  Segnatura. 

concezioni  di  alata  poesìa,  trasformar  tutto  in  bellezza,  in  vivente 
armonìa. 

LiU  Disputa  del  Sacramento  (fig.  198)  (denominazione  impropria 
posteriore)  rappresenta  le  relazioni  dell'uomo  con  Dio  i)er  mezzo 
del  mistero  dell'Eucaristìa.  È  l'apoteosi  della  fede  cattolica:  eppure 
Raffaello  osò  porre  tra  i  Santi  e  i  Dottori  della  Chiesa,  oltre 
Dante,  fra'  Girolamo  Savonarola!  La  Scuola  Atene  (fig.  199) 
(altra  denominazione  impropria)  rappresenta  intorno  a  Pla- 
tone e  ad  Aristotele  i  filosofi  più  illustri  di  tutti  i  tèmpi  e  di  tutti 
i  luoghi.  È  l'apoteosi  della  scienza  umana  (1).  Se  si  confronta  la 

(1)  Archimede,  circondato  da'  suoi  discepoli  (due  de'  quali  ànno 
le  sembianze  del  Sodoma  e  dolio  stesso  Raffaello),  à  le  sembianze  di 
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visione  di  Raffaello  con  quella  che  à  Dante,  nel  IV  deWInferno, 
degli  spiriti  magni  dell'antichità,  si  vede  il  progresso  immenso  fatto 
in  due  secoli  dallo  spirito  umano.  Nel  Parnaso  (fig.  200)  Raffaello 
riunì  attorno  ad  Apollo  le  Muse  (1)  e  i  sommi  poeti,  affratellò  il 
genio  degli  antichi  con  quello  de'  moderni  :  Omero  e  Dante,  Saffo 
e  il  Petrarca  (2),  Virgilio  e  l'Ariosto.  Sotto,  dipinse  Alessandro 
che  fa  deporre  nella  tomba  d'' Achille  i  poemi  d^Om,ero  e  Augusto 


Fig.  201.  —  Raffaello  -  Il  castigo  di  Eliodoro,  nella  Sala  di  Eliodoro. 


che  salva  il  manoscritto  delV Eneide.  La  Giurisprudenza  finalmente 
è  rappresentata  dalle  figure  delle  virtù  che  dovrebbero  essere 
sue  compagne,  la  Prudenza^  la  Temperanza^  la  Fortezza^  e  da  due 
scene  storiche:  Giustiniano  che  pubblica  le  Pandette^  e  Gregorio  IX 
(con  le  sembianze  di  Giulio  II)  che  sancisce  le  Decretali. 

Le  figure  della  vòlta,  quattro  riquadri  (La  Contemplazione  del- 


Bramante,  ritratto  anche  nella  Disputa  del  Sacramento.  —  L'Anitno- 
siana  possiede  il  cartone  della  Scuola  d'Atene,  che  è  il  più  prezioso 
disegno  di  Raffaello. 

(1)  In  Calliope  si  crede  effigiata  la  celebre  cortigiana  Imperia. 

(2)  Al  Petrarca  Raffaello  probabi  Imente  deve  l' inspirazione  della  Scuola 
d'Atene  (cfr.  Trionfo  della  Fama)  e  del  Parnaso  (cfr.  Trionfo  d'Amore). 
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V  Universo^  Il  peccato  originale^  Apollo  e  Marsia,  TI  giudizio  di 
Salomone)  e  quattro  medaglioni  (la  Teologìa^  \a  Filosofìa,  la  Poesìa, 
la  Giurisprudenza)  compiono  questa  vasta  armoniosa  unica  enci- 
clopedìa pittorica. 

Nella  seconda  camera  del  Vaticano,  che  fu  poi  detta  di  Eliodoro, 
Raffaello  divenne  lo  storiografo  de'  fasti  pontificii  (1512-14).  Elio- 
doro (fig.  201)  (cfr.  Furg.,  xx,  113),  mandato  da  Seleuco  re  di  Siria 


Fig.  202.  —  Raffaello  -  Il  miracolo  di  Bolsena. 


a  depredare  l'erario  del  Tempio  di  Gerusalemme,  fu  assalito  da 
un  formidabile  cavaliere  e  da  due  angeli  scesi  dal  Cielo  alle  pre- 
ghiere del  pontefice  Onìa,  i  quali  scacciarono  l'empio.  In  questa 
drammàtica  storia  Raffaello  figurò  Giulio  II,  che  voleva  essere 
acclamato  restitutore  e  liberatore  dello  Stato  Pontificio.  Nella 
stessa  camera,  con  una  intonazione  tutta  veneziana  di  colorito, 
dipinse  il  Miracolo  di  Bolsena  (1)  (fig.  202)  :  un  prete  incredulo, 
convinto  del  juìstero  della  transustanziazione  per  aver  veduto, 
celebrando  la  messa,  l'ostia  grondante  di  sangue  (1263). 


(1)  Benedetto  miracolo  (a  mciiioriu  del  quale  fn  istituita  la  festa 
del  CorpuH  Domini)  al  (^ualo  dobbiamo  la  Cattedrale  d'Orvieto  e  un 
capolavoro  di  Raffaello  ! 
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Moriva  intanto  Giulio  II,  a  cui  successe  Leon  X  (1513-1522),  il 
quale,  se  non  fu  lo  splendido  mecenate  che  dai  più  si  crede,  ebbe 
il  merito  di  proteggere  Raffaello,  che  dal  1513  al  1520  produsse 
un  numero  rilevante  di  opere,  che  gli  accrebbero  fama,  ma 
gli  accorciarono  la  vita.  Per  dar  compimento  alla  Sala  di  Eliodoro, 
dipinse  la  Liberazione  di  san  Pietro  dal  carcere  (fig.  203)  (mani- 
festa allusione  alla  prigionìa  in  Ravenna  e  alla  liberazione  di 


Fig,  203.  —  Raffaello  -  La  liberazione  di  san  Pietro  dal  carcere,  nella  Sala  di  Eliodoro. 

Leon  X),  LHncontro  di  papa  Leone  il  Grande  con  Attila,  e,  nella 
vòlta,  Dio  appare  a  JVbè,  Il  Sacrifizio  d^  Abramo,  Il  sogno  di  Giu- 
seppe, Il  roveto  ardente.  Assistito  da  Giulio  Romano,  dipinse  nella 
terza  stanza  il  Giuramento  di  Leone  III,  la  Consacrazione  di  Carlo 
Magno  e  la  Sconfitta  dei  Saraceni  a  Porto  Ostia,  e  preparò  i  car- 
toni per  la  quarta  storia,  ralìSgurante  V Incendio  di  Borgo  (fig.  204), 
nel  quale,  a  dir  vero,  michelangioleggiò  soverchiamente.  La  stanza 
detta  di  Costantino  fu  dipinta  dopo  la  sua  morte  da  Giulio  Ro- 
mano e  da  altri  suoi  scolari.  Sono  sue  soltanto  le  figure  acces- 
sorie della  Giustizia  e  della  Mansuetudine  ;  è  suo  il  disegno  della 
Battaglia  di  Costantino  (fig.  210),  la  più  grande  composizione 
storica  dell'arte  moderna  (cfr.  p.  171  del  v.  i),  la  rappresentazione 
del  trionfo  del  Cristianesimo. 
20  —  II  -  Natali  e  Vitblli. 
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Leon  X,  desiderando  completar  con  arazzi  la  decorazione  de  la 
Cappella  Sistina,  ordinò  a  Raffaello  di  dipingere  i  cartoni  ;  a'  quali 
egli  attese  dal  1514  al  1516:  dieci  drammatiche  e  grandiose  storie, 
con  cui  egli  rinnovò  l'interpretazione  degli  Atti  degli  Apostoli^ 
come  Michelangelo  avea  rinnovato  l'interpretazione  deW Antico 
Testamento.  Gli  arazzi  (eseguiti  ad  Arras  nelle  Fiandre)  si  con- 
servano ancora  in  Vaticano  ;  sette  de'  cartoni  originali  nel  South 
Kensington  Museum  di  Londra. 


Fig.  204,  —  RafEaollo  -  L'incendio  di  Borgo,  nelle  Stanze  Vaticane. 

Raffaello  non  aveva  finito  di  dipingere  la  Sconfitta  d'Ostia,  che 
fu  da  Lecme  invitato  a  dirigere  le  pitture  e  gli  ornati  delle  Logge 
Vaticane.  Non  si  sa  bene  qual  parte  egli  abbia  avuto  in  queste 
pitture  (che  sono  la  più  bella  opera  di  arte  decorativa  che  si  co- 
nosca), eseguite  dal  1515  al  1519:  certo,  è  suo  il  concetto  e  l'or- 
dinamento generale.  Le  storie  tolte  dal  Vecchio  e  dal  Nuovo 
Testamento,  dette  perciò  La  Bibbia  di  Baffaello,  sono  cinquan-^ 
tadue,  comprese  nelle  vòlte  delle  tredici  arcate  della  Loggia.  Il 
genere  ornamentale  fu,  com'è  noto,  il  grottesco  (1). 

(1)  Del  genere  grottesco  (p.  170  del  v.  i)  è  da  lèggere  la  bellisHima 
descrizione  che  ne  fa  il  Guerrazzi  nel  cap.  iii  del  Buco  nel  muro. 
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Contemporaneamente  Raffaello  preparava  i  cartoni  per  la  Sala 
di  Costantino  e  quelli  per  le  pitture  del  Palazzo  di  Agostino 
Chigi,  detto  poi  la  Farnesina  (fig.  205  e  206),  cioè  il  Trionfo  di 
Galatea  (1514),  inspiratogli  dalle  Stanze  del  Poliziano  (i,  115-18), 
e  la  Favola  di  Psiche  (1516-18),  inspiratagli  da  Apulejo,  parafra- 


Fig.  205.  —  Raffaello  -  Giove  e  Cupido,  affresco  della  Farnesina. 


sato  in  quelli  anni  da  Agnolo  Firenzuola.  In  queste  pitture,  nelle 
quali,  al  dire  del  Panzacchi,  «  pare  fissato  in  perpetuo  il  tipo  ele- 
gantissimo della  pittura  mitologica  »,  Raffaello,  genio  mirabil- 
mente versatile,  trasmutabile  per  tutte  guise,  gareggia  col  Sodoma 
nel  ritrarre  la  bellezza  fisica,  nel  glorificare  le  giqje  della  vita. 

Negli  ozii  concessigli  dalle  imprese  monumentali,  fece,  come 
per  gioco  e  per  isvago,  moltissime  opere,  altrettanti  capolavori. 
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Durante  il  pontificato  di  Giulio  II,  dipinse,  tra  l'altro,  il  Profeta 
Isaia  (fig.  207)  nella  Chiesa  di  Sant'Agostino,  superando,  a  giudizio 
dello  Stendhal,  Michelangelo;  la  grandiosa  Madonna  di  Foligno 
(Gallerìa  Vaticana),  la  umana  dolce  tenera  Madonna  della  Seggiola 
(Gallerìa  Pitti),  la  Madonna  delV Impannata^  pure  a  Pitti,  nella 


Fig.  20G.  —  Raffaello  -  Giove  e  Venere,  afiresco  della  Farnesina. 


quale  Raffaello  «  mostrò  tutto  quel  che  di  bellezza  si  può  fare 
nell'aria  d'una  Vergine,  dove  sia  accompagnata  negli  occhi  mo- 
destia, nella  fronte  onore,  nel  naso  grazia  e  nella  bocca  virtù  ;^ 
senza  che  l'abito  suo  è  tale,  che  mostra  una  semplicità  ed  onestà 
infinita»;  il  vigoroso  ritratto  di  Giulio  II  (Ufiìzii)  (fig.  208). 

Alcune  sue  opere  dell'età  di  Leon  X  rivelano  pur  troppo  la 
mano  de'  suoi  collaboratori.  Ma  che  mirabile  varietà!  Rammen- 
teremo gli  scenarii  per  la  rappresentazione  della  commedia  del- 
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l'Ariosto  1  Suppositi  alla  Corte  di  Leon  X;  gli  affreschi  di  Santa 
Maria  della  Pace  (1514-16)  (i  profeti  Daniele  Davide  Osea  Giona, 
le  sibille  Cumana  Persica  Frigia  e  Tiburtina),  ne'  quali  gareggia 
con  Michelangelo,  sen- 
za rinunziare  alla  sua 
originalità,  alla  sua 
semplicità  dignitosa, 
dando  alle  sue  figure 
una  beltà  serena,  seb- 
bene assòrta  in  ultra- 
mondane visioni;  e  i 
cartoni  per  gii  otto 
musaici  che  adornano 
la  cupola,  da  lui  dise- 
gnata, de  la  Cappella 
Chigi  in  Santa  Maria 
del  Popolo  (1516),  do- 
ve di  Raffaello,  che  fu 
anche  scultore,  si  ve- 
de  la  finissima  statua 
di  Giona.  Così  la  Cap- 
pella Chigi  riunisce  in 
sé  le  tre  arti  per  opera 
dello  stesso  genio  so- 
vrano. I  musaici  rap- 
presentano il  Creato- 
re, circondato  da  an- 
gioli, in  mezzo;  in- 
torno, i  pianeti,  raffi- 
gurati da  Diana  Mer- 
curio Venere  Apollo 
Marte  Giove  Saturno, 
e  il  globo  terrestre: 
inspirazione  dantesca. 
Rammenteremo  Santa 

Cecilia  (1516),  che  ascolta  estatica  le  celesti  armonìe  (Gallerìa 
di  Bologna),  e  altre  Madonne,  come  la  Madonna  del  Pesce  (Mu- 
seo del  Prado  a  Madrid),  e  la  Madonna  di  san  8isto  (fig.209),  che 
è  il  più  prezioso  ornamento  della  Gallerìa  di  Dresda,  tra  le  belle 
Vergini  di  Raffaello  bellissima.  Raffaello  è  il  vero  pittore  della 
Vergine,  epperò  della  grazia:  egli  solo  à  incarnato  perfettamente 
l'idea  della  Vergine-madre,  raccogliendo,  per  questo  riguardo, 
l'eredità  spirituale  di  Dante,  poeta  di  Beatrice  e  della  Vergine, 


Fig.  207.  —  Raffaella  -  II  profeta  Isaia, 
nella  Chiesa  di  Sant'Agostino  a  Roma. 
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umile  ed  alta  più  che  creatura. 

La  Madonna  di  san  Sisto,  dice  il  Viardot,  è  una  rivelazione  del 
cielo  "alla  terra. 


Fi-.  20S.  -  Raffaello  -  Ritratto  di  Giulio  li,  agli  Uffizii. 

Non  abbiamo  ancora  detto  che  Raffaello  fu  un  insuperabile  ritrat- 
tista. Impassibile,  e  però  penetrante,  sdegnò  ogni  interpretazione 
personale,  intento  a  far  rivivere  su  le  tele  belle  donne  e  illustri 
personaggi.  Abbiauìo  citato  alcuni  suoi  ritratti;  i  principali,  ese- 
guiti nel  pontificato  di  Leon  X,  sono  i  seguenti  :  la  Donna  velat- 
(Gall.  Pitti),  che,  secondo  il  Morelli,  è  il  vero  ritratto  della  For- 


narina  (1);  il  ritratto  di  iveon  X  (Pitti);  quello  del  Cardinale  (Bib- 
biena?) nel  Museo  del  Prado  a  Madrid;  quello  del  Oastiglione 
(1615)  al  Louvre  ;  il  doppio  ritratto  dei  dotti  veneziani  Beazzano 


Fig.  209.  —  RaflEaello  -  La  Madonna  di  San  Sisto  (Gali,  di  Dresda). 


e  JSfavagero  (1516?)  (Gali.  Boria  Pamphili),  che  il  Morelli  crede 
paragonabile  solo  all'unica  Gioconda  di  Leonardo.  Quando  ritrasse 


(1)  La  Fornarina  della  Gallerìa  Barberini  sembra  di  Giulio  Romano, 
quella  de  la  Tribuna  degli  Uffizii  è  certamente  di  Sebastiano  del 
Piombo.  La  Velata  si  può  rivedere  nella  Maddalena  del  gruppo  di 
Santa  Cecilia  e  nella  Madonna  di  san  Sisto. 
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donne,  il  poeta  della  Vergine  non  si  preoccupò  che  di  riprodurre, 
con  la  massima  esattezza  realistica,  la  loro  forma  esterna.  Forse 
egli  non  conobbe  la  donna,  conobbe  una  donna,  quella  Marghe- 
rita Luzi  o  Luti,  detta  la  Fornarina,  della  quale  egli  seppe  far 
rivivere  nella  Donna  Velata  l'anima  tenera  e  sensuale,  e  per  la 
quale  e'  divenne  poeta; 

Quanto  fu  dolce  el  giogo  e  la  catena 
de'  suoi  candidi  bracci  al  col  mio  vòlti, 
che,  sciogliendomi,  io  sento  mortai  pena! 

L'ultima  opera  di  Eaffaello  fu  la  Transfigurazione  (cfr.  Matteo, 
XYii,  1-8,  e  Purg.^  xxxii,  73-81),  dipinta  pel  cardinale  Giulio 
dei  Medici  (Pinacoteca  Vaticana)  :  «  certo  una  delle  bellissime 
(dice  il  Minghetti),  se  anche  non  vogliamo  accogliere  il  giudizio 
di  alcuni,  che  trapassi  e  vinca  in  bellezza  tutte  le  altre  ».  Il 
Euskin,  poco  favorevole  a  Eaffaello,  e  il  Taine,  che  pure  ne  è 
entusiasta,  si  accordarono  nel  trovarvi  alcunché  di  accademico, 
di  artificioso,  di  teatrale.  Eppure  la  composizione  è  piena  di 
poesìa  e  di  significazione:  in  alto.  Cristo  risorto,  il  Paradiso;  in 
basso,  l'Inferno  e,  tra  gli  afflitti  e  gl'indemoniati,  oasi  nel  de- 
serto (come  Francesca,  nell'Inferno  di  Dante,  troppo  più  bella 
della  teologale  Beatrice),  una  bellissima  donna,  forse  la  Imperia! 
Questo  quadro  fu  posto  sul  letto  di  Eaffaello  morente.  Morì  il 
giorno  medesimo  che  nacque,  il  venerdì  santo,  d'anni  trentasette! 
Lo  uccisero  i  miasmi  salienti  dagli  scavi  della  Eoma  antica,  il 
lungo  febbrile  lavoro  e  (perché  non  dirlo?)  gli  abbracci  lascivi 
della  Fornarina. 

Abbiamo  detto  dell'architetto  (1)  e  dello  scultore:  dobbiamo 
dire  di  Eafi'aello  archeologo.  Non  parliamo  delle  sue  composizioni 
inspirate  da  monumenti  antichi,  alcune  delle  quali  furono  acuta, 
mente  studiate  da  Em.  Loewy.  Egli  fu  restauratore  dell'arte  e 
delle  glorie  della  metropoli  del  mondo.  Il  Einascimento,  con  tutto 
il  suo  amore  all'antico,  non  possedendo  né  il  criterio  storico,  né, 
a  dir  così,  il  genio  topografico^  non  rispettò,  non  che  i  medievali, 
neppure  i  mCsaumenti  antichi  :  collocò  nelle  sue  ville,  ne'  suoi 


(1)  Il  Burckhardt,  trattando  dell'architettura  nella  pittura  (Man- 
tegna  Gliirlandajo  Botticelli  Gozzoli  Pinturicchio  Carpaccio  A. 
Del  Sarto  P.  Veronese...),  dice  che  le  ordinanze  architettoniche 
dello  Sposalizio,  della  Scuola  d'Atene,  della  Messa  di  Bolsena  baste- 
rebbero a  mettere  Raffaello  nel  numero  de'  piìi  grandi  architetti.  È 
noto  che  l'edificio  rappresentato  nella  Scuola  d'Atene  è  l'interno  della 
Basilica  di  San  Pietro,  (piai  era  stato  disegnato  da  Bramante. 
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palazzi  le  opere  antiche  che  gli  sembrarono  più  belle,  ma  di  fram- 
menti di  statue,  di  busti,  di  lapidi,  di  colonne,  di  edifìzii  si  valse 
come  di  materiale  struttivo.  «  Un  uomo  solo  (dice  F.  Porena), 
elevandosi  su  tutta  la  sua  età,  si  dolse  amaramente  di  questa  ci- 
vile barbarie,  e  ottenne  l'autorità  di  arrestarne  gli  effetti.  E 
quell'uomo  fu  Eaffaello,  che  presentò  a  Leon  X  la  celebre  me- 
moria su  la  conservazione  de'  monumenti  antichi,  e  fu  dal  Papa 
investito  (1515)  del  titolo  di  Custode  delP antichità.  Ma  poco  dopo 
egli  moriva  ». 

È  lecito  dubitare  che  quegli  studii  archeologici  abbiano  giovato 
all'arte  di  Raffaello.  Nel  periodo  romano  della  sua  vita  abbiamo 
distinto  due  fasi,  corrispondenti  press'a  poco  ai  pontificati  del- 
l'animoso e  grande  Giulio  II  e  del  fiacco  e  volgare  Leon  X,  il 
cui  ritratto,  dipinto  da  Raffaello,  pareva  al  Ruskin  una  satira  fe- 
roce. Le  opere  compiute  nel  pontificato  di  Leone  son  sempre 
quelle  d'un  grandissimo  pittore;  ma  il  vero  Raffaello  è  il  Raf- 
faello della  Disputa  del  Sacramento,  della  Scuola  d^ Atene,  del 
Parnaso,  che  sono  la  più  bella  espressione  dell'anima  sua  divina 
e  la  più  alta  manifestazione  pittorica  del  mondo.  A  Roma  egli 
non  s'era  rinnovato,  come  altri  crede,  di  sana  pianta  :  il  novo  di 
quelle  opere  sue  è  l'ultimo  effetto  del  naturale  svolgimento  del 
suo  genio.  Tra  il  tumulto  delle  creazioni  grandiose  (disse  C.  Ricci) 
gli  rideva  sempre  la  grazia  composta  delle  prime  immagini.  Quelle 
sue  figure  dignitose  e  maestose  sorridono  di  luce  serena,  come  le 
sue  prime  inspirazioni  urbinati  e  perugine.  Ma  a  Roma,  sotto 
Leon  X,  Raffaello  sentì  l'influsso  malefico  del  sensualismo  cattolico 
neopagano  ;  genio  nativo  e  grazioso,  divenne  un  archeologo;  egli,  che 
per  natura  era  (a  dire  del  Vasari)  la  gentilezza  stessa,  cadde  e  si 
svigorì  tra  le  candide  braccia  della  Fornarina,  la  sua  Venere 
vincitrice.  La  grazia  già  più  non  gli  baciava  la  pura  fronte:  la 
favola  di  Amore  e  Psiche  fu  da  lui  concepita,  come  più  tardi, 
neW Adone,  dal  Marino.  La  si  confronti  con  l'alata  spiritualità  del 
bacio  di  Amore  e  Psiche  del  Canova!  Ora  intendiamo  il  grido 
(riferitoci  dal  Missirini)  dello  scultore  della  grazia  :  —  Beato 
Raffaello,  a  cui  la  stessa  morte  immatura  fu  benefizio  del  Cielo  ! 

Concludiamo.  Raffaello  giovinetto,  industriosa  ape,  si  formò  su 
le  migliori  opere  del  tempo  suo  e  su  gli  antichi,  preparandosi  ad 
assommare  in  sé  tutti  i  caratteri  dell'arte  italiana.  In  lui  la  fan- 
tasìa mistica  della  Marca  e  dell'Umbria,  san  Francesco  e  Pietro 
Perugino  ;  la  positività  pratica  dei  Toscani,  Masaccio  e  Leonardo; 
la  forma  classica  e  la  spiritualità  cristiana.  Corrèsse  la  grazia  un 
po'  affettata  di  Leonardo  e  la  grandezza  gigantesca,  ma  dura,  di 
Michelangelo:  creò  l'arte  perfetta. 
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Ecco  la  somma  di  certe  Riflessioni  sopra  Raffaello^  il  Correggio^ 
il  Tiziano  e  gli  antichi^  di  R.  Mengs  (1)  :  Componendosi  la  pit- 
tura di  disegno,  di  chiaroscuro,  di  colorito,  d'imitazione,  di  com- 
posizione, d'ideale,  è  certo  che  Eafifaello  possiede  il  disegno  e  la 
composizione  in  alto  grado  e  l'ideale  sufficientemente,  mentre  il 
Correggio  si  rese  eccellente  solo  nel  chiaroscuro  e  nel  colorito; 
e  Tiziano  solo  nel  colorito  e  nell'imitazione  della  natura.  Onde 
Raffaello  si  può  dire  il  più  stimabile,  perché  possiede  le  parti  più 
necessarie  e  più  nobili  dell'arte  ;  il  Correggio  le  più  umane  e 
incantatrici  ;  Tiziano  si  contentò  della  pura  necessità,  che  è  la 
semplice  imitazione  della  natura  ».  Né  mancò  sempre  a  Raffaello 
il  giocondo  senso  veneto  del  colore  :  nella  Messa  egli  pareggiò 
Tiziano  ;  nella  Liberazione  di  san  Pietro  die'  prova  d'intelligenza 
sovrana  dei  lumi,  con  que'  chiarori  di  luna,  e  quella  luce  di  can- 
dela, e  quello  splendore  solare  dell'angelo  (2).  Al  Vasari  non 
parve  eccellente  negl'ignudi,  là  dove  volle  emular  Michelangelo  : 
ma  il  Bellori  {Descrizione  delle  iìnmagini  dipinte  da  Raffaello  nelle 
Camere  Vaticane)  confutò  l'Aretino;  e  il  Lanzi  osservò  che  negli 
ignudi  àeir Incendio  «  non  solo  mostrò  che  sapeva  eccellentemente 
la  ragione  tutta  dei  muscoli  e  la  notomìa  richiesta  a  un  pittore, 
ma  insegnò  inoltre  in  quali  occasioni  poteva  quello  stile  aver 
luogo,  senza  nota  d'ostentazione,  cioè  nelle  figure  robuste  e  nelle 
azioni  di  forza  ». 

Soprattutto  è  propria  di  Raffaello  quella  virtù  espressiva  per  cui 
A.  Caracci  lo  chiamò  il  più  grande  dei  poeti,  e  che  gli  fece  dipin- 
gere, a  dire  del  Vasari,  storie  di  bellezza  e  di  bontà,  e  dare  alle 
sue  Vergini  inarrivabili  aria  veramente  piena  di  grazia  e  di  divi- 
nità, e  umiltà  e  modestia  veramente  da  Madre  di  Cristo,  e  a'  suoi 
Santi  sincerità  d^ animo  e  prontezza  di  sicurtà,  e  a'  suoi  filosofi  e 
apostoli  aspetti  regalmente  dignitosi.  In  lui  quel  fiore  di  bontà, 
quella  gioja  onesta  e  serena,  quell'  armonìa  intima  rivelantesi 
nell'armonìa  esteriore,  che  è  la  grazia.  Raffaello  è  il  pittore  della 
grazia.  Perciò  egli  è  fratello  spirituale  di  Sofocle  di  Virgilio  del 
Petrarca  del  Bellini  ;  come  Michelangelo,  terribile  ingegno,  le  cui 
opere  ci  dànno  quasi  l'impressione  di  certi  sublimi  spettacoli 
della  natura,  umilianti  l'umano  orgoglio,  è  fratello  di  Eschilo  di 
Lucrezio  di  Dante  di  Beethoven.  Scrisse  il  Tommasèo  {Fonti  della 


(1)  Queste  citazioni,  che  possono  sembrar  soverchie,  non  sono  inu- 
tili alla  storia  della  fortuna  di  Raffaello,  e  in  genere  della  critica 
artistica. 

(2)  Senza  diro  che  lo  suo  opere  furono  spesso  eseguite  dagli  scolari, 
e  assai  deturpato  dal  tempo  e  dai  restauri  (l'ultimo  deturpatore  fu 
l'illustro  Maratta). 
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bellezza  agli  antichi)  :  «  Tra  Virgilio  e  lui,  somiglianze  come  fra- 
terne. Vedi  in  entrambi  il  decoro,  la  compostezza,  l'eleganza,  la 
tenerezza  crescere  sopra  la  semplicità,  la  forza,  Ja  copia,  e  sopra 
gl'impeti  schietti  dell'ispirazione  prima:  crescere,  ma  non  li  sop- 
primere ».  Luigi  Lanzi,  dopo  aver  parlato  dell'educazione  di  Raf- 
faello, scrive  :  «  Ma  in  ciò  che  fu  il  suo  carattere,  che  è  la  grazia, 
a  giudizio  di  molti,  e  la  espressione,  jjer  suffragio  di  tutti,  in 
quelle  doti  o,  a  dir  meglio,  doni  gratuiti  della  natura,  non  ebbe 
maestro  da  lei  in  fuori.  Ella  gli  aveva  dato  un  sentimento  deli- 
catissimo, per  cui  non  solo  vedeva  il  bello,  ma  ne  coglieva  quel 
fiore  più  puro,  piii  semplice,  piìi  lieto,  che  diciamo  grazia  ».  Ma 
più  giù:  «Nella  bellezza  ideale  non  è  così  perfetto  che  possa 
eguagliarsi  a'  Glreci;  la  Galatea  della  Farnesina  è  forse  il  suo 
capolavoro  ;  pur  non  eguaglia  Guido  !  ».  Non  si  sa  che  concetto 
avesse  il  Lanzi  del  bello  ideale. 

Al  Blanc  parve  che  a  tre  si  possano  ridurre  i  modi  di  considerar 
la  natura  e  d'intendere  l'arte:  la  forma  idealeggiata,  la  forma 
eletta,  la  forma  immediata  del  vero:  Fidia,  Leonardo,  Rembrandt. 
La  prima  rivisse  in  Raffaello,  che,  come  i  Greci,  di  parti  cavate 
dalla  natura,  si  creò  tipi  rispondenti  a  certi  suoi  ideali.  I  Fio- 
rentini invece  amarono  il  vero  eletto,  e  gli  Olandesi  accettarono 
qualunque  vero,  intendendo  a  riprodurlo  efficacemente.  Lo  stesso 
Raffaello  ci  fa  sapere  quale  sia  il  bello  ideale.  Essendo  carestìa 
e  de'  buoni  giùdici  e  di  belle  donne,  io  mi  servo  di  certa  idea 
che  mi  viene  alla  mente  »,  scriveva  al  Castiglione  nel  1513  a  pro- 
posito della  Galatea.  Questo  è  il  concetto  platonico  dell'arte 
(cfr.  p.  65  del  v.  i).  Come  nel  realismo  de'  quattrocentisti  è  da 
vedere  in  parte  l'influsso  delle  dottrine  ancor  vive  d'Aristotele  e  di 
Averroè  ;  nell'idealismo  di  Raffaello  e  di  Michelangelo  è  da  vedere 
l'influsso  delle  dottrine  platoniche,  già  diffuse  in  Italia  sj^ecial- 
mente  da  Marsilio  Ficino,  e  divenute  parola  viva  nei  nostri  poeti 
e  filosofi  del  Cinquecento.  A  quel  concetto  platonico  restò  quasi 
sempre  fedele  l'amico  di  Baldassarre  Castiglione  :  sia  nell'inspira- 
zione cristiana  delle  Madonne,  sia  nell'inspirazione  pagana,  ma 
d'un  paganesimo  ingentilito,  della  Galatea^  sia  nell'inspirazione 
universalmente  umana  della  Scuola  di  Atene. 

2.  —  Ora  diremo  della  cosiddetta  scuola  romana^  cioè  della 
scuola  che,  compostasi  a  Roma  negli  ultimi  anni  dell'attività  del 
maestro,  fu  detta  convenzionalmente  romana.  Furono  tanti  gli 
scolari  dell'Urbinate,  che  il  Lomazzo  mise  in  bocca  a  Michelan- 
gelo queste  parole  rivolte  a  Raffaello  :  «  Voi  passeggiate  circon- 
dato come  un  generale  ».  I  i^rincipali  discepoli  diretti  di  Raf- 
faello, che  ajutarono  il  maestro  negli  ultimi  suoi  lavori,  furono, 
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a  giudizio  del  Minghetti,  cinque  :  Giovanni  da  Udine,  Giulio  Ro- 
mano, il  Fattore,  Perin  del  Vaga,  Polidoro  da  Caravaggio,  ai 
quali  possiamo  aggiungere  un  grande  incisore,  M.  A.  Raimondi  : 
ma  «  nei  languidi  e  manierati  vezzi  di  Perin  del  Vaga  (scrive 
Alinda  Bonacci  Brunamonti)  appassiva  la  grazia  ingenua  e  di- 
gnitosa di  Raffaello  ;  e  l'energìa  fastosa  di  Giulio  Romano  ne 
esagerava  la  grandezza  severa,  spogliandola  d'ogni  eleganza  affet- 
tuosa e  gentile  ».  La  scuola  romana  adottò  uno  stile  raffaellesco- 
michelangiolesco,  che  segna  il  principio  dello  scadimento.  Genia- 
lissima  l'idea  del  Panzacchi,  che  spiega  il  michelangiolismo  come 
«una  invasione  che  viene,  si,  da  Michelangelo,  ma  per  l'inter- 
vento di  Raffaello  »  ;  «  il  quale  soltanto  con  quel  suo  privilegio 
singolarissimo  di  selezione,  seppe  prendere  ciò  che  in  Michelan- 
giolo  v'era  di  comunicabile».  Infatti,  soltanto  dopo  V  Isaìa^  le 
Sibille,  V Incendio  di  Borgo,  il  michelangiolismo  divenne  possi- 
bile, e  a  tutti  fu  facile  mettersi  per  quella  via. 

Giovanni  da  Udine,  detto  il  Ricamatore  (1487-1564),  racco- 
mandò il  suo  nome  alle  decorazioni  di  stucco  e  alle  immaginose 
grottesche,  nelle  quali  restò  insuperato.  Trovò  com'era  fatto  il  vero 
stucco  antico.  Raffaello  se  ne  valse  nelle  decorazioni  delle  Logge 
Vaticane  e  della  Farnesina.  Fu  sepolto  nel  Pantheon,  accanto  al 
maestro. 

Raffaello  dal  Colle  (1490-1540),  di  Borgo  San  Sepolcro,  ajutò 
il  maestro  nelle  Logge  Vaticane. 

Giulio  (Pippi)  Romano  (1492-1546)  fu  architetto,  pittore  e  or- 
natista, il  pili  <<  fondato,  fiero,  sicuro,  capriccioso,  vario,  abbon- 
dante ed  universale  »  (i  troppi  aggettivi  sono  del  Vasari)  dei 
discepoli  di  Raffaello.  Il  quale  gli  affidò  gran  parte  dei  lavori 
vaticani,  alcune  storie  delle  Logge,  l'alfresco  della  Battaglia  di 
Costantino  (fìg.  210).  Con  Giovanni  da  Udine  e  col  Fattore,  Giulio 
eseguì  la  storia  di  Psiche  nella  Loggia  della  Farnesina  ;  e  con  lo 
stesso  Giovanni  dipinse,  nel  1520,  una  loggia  di  Villa  Madama,  sua 
costruzione.  Chiamato  a  Mantova  pittore  e  ingegnere  dei  Gonzaga 
per  gli  uffizii  del  Castiglione  (1524),  dipinse  co'  suoi  ajutanti  nel 
Palazzo  Ducale  di  Mantova  la  Sala  dello  Zodiaco  e  altre  sale  con 
episodii  deìVIliade  e  deìVUneide,  e  alcune  sale  del  Palazzo  del 
Te,  una  delle  quali  con  la  storia  di  Psiche  secondo  V Asino  d^oro 
d'Apulejo  (flg.  211).  Ingegno  pagano  e,  più  che  sensuale,  lussurioso, 
fu  molto  lontano  dalla  grazia  di  Raffaello,  e  da  ultimo  s'accostò  a 
Michelangelo. 

Escirono  dalla  sua  scuola,  tra  gli  altri,  Giulio  Clovio,  minia- 
tore (1498-1578),  al  quale  s'attribuisce  un'illustrazione  del  Para- 
diso di  Dante;  e  il  bolognese  Francesco  Primaticcio  (1504-1570), 
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che  lo  ajutò  a  Mantova,  e  che  portò  in  Francia  il  gusto  dell'arte 
decorativa  italiana.  Il  Primaticcio  gareggiò  a  Fontainebleau  col 
Eosso,  il  quale  s'avvelenò  ;  e  allora  egli  rimase  signore  dell'arte 
a  Parigi,  sotto  Francesco  I,  Enrico  II,  Francesco  II,  Carlo  IX, 
e  guidò  una  numerosissima  schiera  d'artisti  italiani,  tra  cui 


Fjg.  212.  —  Ferino  (Bonaccorsi)  Del  Vaga  -  La  Madonna  col  Bambino  e  Angeli, 
nella  Galleria  del  marchese  Morasi  a  Lucca. 


Prospero  Fontana  bolognese  e  Niccolò  dell'Abate  reggiano,  ^ 
e  francesi,  tra  cui  Jean  le  Eoux,  detto  Picart. 

G.  Francesco  Penni,  detto  il  Fattore  (1488-1528),  fìorentinjo, 
si  fece  onore  con  V Incoronazione  della  Vergine^  dipinta  pel  Con- 
vento di  Monte  Luce  (1525);  lavorò  con  Giulio  Romano  nella  Sala 
di  Costantino  ;  poi  con  Andrea  Sabatini  e  Polidoro  da  Caravaggio 
passò  a  Napoli,  dove  diffuse  gl'insegnamenti  del  maestro. 

Ferino  (Bonaccorsi)  Del  Vaga,  fiorentino  (1499-1547),  pittore 
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(flg.  212)  e  ornatista,  dopo  aver  lavorato  con  Raffaello,  passò  a  Ge- 
nova, ove  divenne  il  pittore  di  Andrea  Doria,  del  quale  il  Montor- 
soli  era  lo  scultore.  «  Come  Giulio  Romano  (scrive  il  Morelli),  sùbito 
dopo  la  morte  di  Raffaello,  così  anche  Ferino  si  fece  più  rozzo 
sotto  l'influenza  di  Michelangelo.  Chi  vuol  conoscere  meglio  questo 
artista,  fiorentino  per  eccellenza  e  pieno  di  talento,  deve  cercare 
le  opere  della  sua  prima  giovinezza,  specialmente  quelle  da  lui 
eseguite  sotto  l'immediato  influsso  di  Raffaello.  Queste  si  riscon- 
trano essenzialmente  in  una  serie  di  disegni,  e  vanno  quasi  tutte 
sotto  il  nome  dell'Urbinate  ».  A  Genova  Ferino  fondò  una  scuola; 
e  sotto  la  sua  influenza  indiretta  si  formò  il  pittore  genovese  di 
maggior  fama.  Luca  Cambiaso  (1527-1585),  le  cui  migliori  opere 
sono  nel  Duomo  di  Genova  e  nel  Museo  del  Frado.  Tornato  a 
Roma,  Ferino  attese  a  disegni  per  tappezzerìe  e  paramenti  sacri. 
Il  suo  miglior  discepolo  fu  Girolamo  Siciolante,  da  Sermoneta, 
che  viveva  nel  1572;  del  quale  fu  discepolo  alla  sua  volta  il  mace- 
ratese Gaspape  Gasparini,  che  si  fece  onore  a  Fabriano  a  Loreto 
in  patria. 

Fellegrino  da  Modena  (m.  1523)  fece  molti  lavori  a  Roma 
col  suo  maestro,  con  Ferino,  da  sé.  Morto  Raffaello,  tornò  in 
patria,  che  ornò  di  opere  degne. 

FoLiDORO  (Caldara)  DA  CARAVAGGIO,  presso  Milano  (1495-1543), 
dopo  essere  stato  col  maestro  a  Roma,  visse  a  Napoli  e  a  Mes- 
sina e  divenne  un  michelangiolesco.  Figurista  e  ornatista,  si  unì 
al  fiorentino  Maturino  (m.  1558),  col  quale  attese  soprattutto 
alla  decorazione  delle  facciate  delle  case.  Di  questo  bell'esempio 
di  solidarietà  artistica  parlala  lungo  il  Vasari  :  «  crebbe  tal- 
mente l'amor  di  Folidoro  a  Maturino  e  di  Maturino  a  Folidoro, 
che  deliberarono  come  fratelli  e  veri  compagni  vivere  insieme  e 
morire.  E  rimescolate  le  volontà,  i  danari  e  l'opere,  di  comune 
concordia  si  misero  a  lavorare  insieme  ».  «...  siccome  gli  animi 
loro  erano  d'uno  stesso  volere,  così  le  mani  ancora  esprimevano 
il  medesimo  sapere  ».  A  Napoli  Folidoro  fu  accolto  dal  miglior 
pittore  meridionale  del  suo  tempo,  il  Sabatini,  e  vi  ebbe  note- 
voli scolari.  Da  ultimo  andò  a  vivere  a  Messina,  dove  fu  ucciso 
dal  Tonno,  uno  de'  suoi  scolari,  quand'egli  stava  per  soddisfare 
il  suo  ardente  desiderio  «  di  rivedere  quella  Roma  (stupende  pa- 
role del  Vasari)  la  quale  di  continuo  strugge  coloro  che  stati  ci 
sono  molt'anni  ».  Fu  allievo  di  Folidoro  anche  quel  Vincenzo 
DA  Favìa,  detto  anche  Vincenzo  Romano,  che  fu  il  più  fecondo 
pittore  che  operasse  a  Falermo  nella  seconda  metà  del  sec.  xvi. 

Emerse  tra  gli  artisti  liguri  del  suo  tempo  il  raffaellesco  An- 
tonio Carpenino,  il  cui  capolavoro  è  VApoteosi  di  san  Nicola 
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da  Tolentino  (1539),  in  una  sala  del  Palazzo  Comunale  della  Spezia, 
sua  patria. 


Fiir.  213.  —  Federigo  Zuccheri  -  L'Età  dell'Oro  (Uffìzii,  Firenze). 

Nominiamo  qui  anche  Marcantonio  Raimondi,  bolognese  (nato 
circa  '1  1480,  m.  tra  '1  1527  e  '1  1534),  formatosi  alla  scuola  del 
Costa  e  del  Francia,  perché  fu  il  miglior  incisore  delle  opere  di 

21  —  li.  Natali  e  Vipelli. 
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Raffaello,  contribuendo  ad  aumentare  il  numero  de'  suoi  seguaci 
e  imitatori. 

A  Leon  X  (m.  1521)  successe  il  barbaro  Adriano  VI,  che  scacciò 
dal  Vaticano  letterati  e  artisti.  La  scuola  raffaellesca  sperò  poi 
nell'assunzione  al  trono  di  Clemente  VII  ;  ma  il  sacco  di  Roma 
nel  1527  la  disperse.  Non  la  spense,  per  altro  :  ché  essa  mise 
capo,  da  una  parte,  alla  scuola  di  Fontainebleau,  donde  si  dif- 
fuse in  tutta  Europa  l'amore  degli  ornati  che  anno  il  lor  protò- 
tipo nelle  Logge  Vaticane  ;  dall'altra  parte,  alla  scuola  eclettica 
dei  Carracci,  come  diremo  nel  libro  seguente. 

Per  le  pubbliche  sciagure  l'arte  precipitò  a  Roma,  e  solo  verso 
la  fine  del  sec.  xvi  risorse  alquanto  col  nominato  Siciolante,  con 
Nicolò  Circignani,  detto  il  Pomarancio,  e  con  Taddeo  e  Fe- 
derigo Zuccheri. 

Taddeo  Zuccheri,  da  Sant'Angelo  in  Vado,  nel  Ducato  d'Ur- 
bino (1529-1576),  dopo  essere  stato  discepolo  di  Pompeo  da  Fano, 
se  ne  andò  quattordicenne  a  Roma,  dove  attese  a  gli  studii  tra 
ineffabili  stenti,  disegnando  sempre  amorosamente  le  opere  di 
Raffaello.  Divenne  il  più  famoso  pittore  che  vivesse  a  Roma  a 
quei  tèmpi;  e  molto  maggior  lode  meriterebbe,  se,  per  amor  di 
guadagno,  non  avesse  dipinto  troppo  e  troppo  presto.  Con  le  in- 
venzioni di  Annibal  Caro  (vedi  la  lettera  del  2  nov.  1562)  ornò 
le  camere  della  Villa  di  Caprarola  del  Cardinal  Farnese  con  figu- 
razioni allegoriche  e  mitologiche  e  rappresentazioni  dei  fasti  far- 
nesiani.  L'opera  fu  continuata  dal  fratel  suo  Federigo  (1543-1609), 
che  contribuì  alla  fondazione  dell'Accademia  di  San  Luca,  di  cui 
fu  principe  nel  1594,  e  lasciò  precetti  d'arte  più  o  meno  fedeli 
agl'insegnamenti  di  Raffaello,  detto  da  lui 

il  grazioso  Raffael  d'Urbino, 
ne  l'imitaziou  maraviglioso, 
novo  angelo  terreno,  uom  pellegrino. 

Le  maggiori  delle  moltissime  opere  fiitte  da  Federigo  (fig.  213), 
sono  le  smisurate,  macchinose  pitture  della  cupola  del  Duomo 
di  Firenze. 

Altri  marchigiani  (Pasquale  Cati  jesino,  Cesare  e  Vincenzo 
Conti  d'Ancona,  G.  B.  Lombardelli  di  Montenovo,  detto  Gio- 
VAN  Battista  della  Marca)  contribuirono,  verso  la  fine  del  se- 
colo XVI,  lavorando  soprattutto  a  Roma,  a  spingere  l'arte  verso 
il  barocco. 
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X. 

Il  Correggio  e  la  scuola  emiliana.  —  ì.  Il  Correggio. 
—  2.  i  suoi  seguaci.  —  3.  La  scuola  ferrarese  nel  Cinquecento. 

1,  —  Antonio  Allegri,  detto  il  Correggio  (1494-1534)  dal  suo 
paese  natale,  fu  cagione  che  l'Italia  settentrionale  (il  Vasari  dice  : 
«  la  Lombardia  >>)  «  aprisse  gli  occhi  ».  «  Tengasi  pur  per  certo 
che  nessuno  meglio  di  lui  toccò  colori,  né  con  maggior  vaghezza, 

0  con  più  rilievo  alcun  artefice  dipinse  meglio  di  lui,  tanta  era  la 
morbidezza  delle  carni  ch'egli  faceva,  e  la  grazia  con  che  e'  finiva 

1  suoi  lavori  ».  Dote  tutta  propria  del  Correggio  è  la  magìa  del 
chiaroscuro,  per  la  quale  è  paragonabile  solo  a  Rembrandt.  Il 
Symonds  lo  chiama  V Ariele  della  pittura^  perclié,  come  Ariele, 
esso  è  «  uno  spirito  primitivo,  al  quale  obbediscono  l'aria,  la 
luce  e  le  svariate  tinte  del  mattino  ».  Si  chiamava  Allegri  e  si 
sottoscriveva  Antonio  Lieto:  è  il  pittore  della  gioja  e  della  leg- 
giadrìa, o  delle  grazie,  se  non  della  grazia.  Ascoltiamo  un  maestro 
insigne,  G.  Cantalamessa  (Lo  stile  del  Guercino)  :  «  il  chiaroscuro 
si  fa  eco  di  molte  voci  dell'anima;  e  così  diviene  uno  dei  mezzi 
piìi  potenti  che  il  pittore  abbia  per  tragittarvi  le  sue  simpatìe  o 
i  suoi  terrori.  Velato  e  vaporoso  con  Leonardo,  graduato  con  espe- 
dienti sì  tenui  che  l'occhio  non  può  seguirli,  esso  vi  accusa  una 
nobile  tristezza  fantastica,  interrotta  a  volte  da  ebbrezze  divine. 
Morbido  e  giocondo  nel  Correggio,  a  fondamento  di  ampie  pe- 
nombre  calde,  rotte  armoniosamente  da  riflessi,  che  lumeggiano 
eleganti  forme  trasfigurate,  di  cui  l'occhio  tenterebbe  invano  de- 
finire i  contorni;  esso  diviene  sano  cooperatore  della  grazia,  e 
manda  accompagnate,  sorelle  invisibili,  la  vita  e  la  gioja  ». 

Chi  fu  maestro  a  questo  mago  del  colore?  Vexata  quaestio. 
Ancora  fanciulletto,  A.  Allegri  vide  all'opera  parecchi  pittori  in 
patria,  anche  in  famiglia:  ché  suo  zio,  Lorenzo  Allegri,  era  pit- 
tore. Lo  zio  potrebbe  essere  stato  il  suo  primo  maestro.  Altri 
(rispettando  la  tradizione^  creata  da  uno  storico  mantovano,  il 
Vedriani)  ricorda  Fr.  Bianchi  (p.  166),  altri  il  Francia.  Certo  è 
che  nel  Correggio  raggiunge  la  perfezione  lo  stile  emiliano,  mas- 
sime ferrarese  :  pel  sentimento  e  per  lo  stile  egli  procede  da  Lorenzo 
Costa  e  da  Dosso  Dossi.  L'arte  emiliana  di  quel  tempo  è  pressoché 
tutta  ferrarese,  e  attraverso  l'arte  ferrarese  egli  conobbe  le  forme 
del  Mantegna:  la  Madonna  col  putto  tra  due  angeli  sonanti  (Uf- 
fizii)  e  la  piccola  Madonna  del  Museo  Civico  di  Pavia  sono  man- 
tegnesche.  «Dobbiamo  dunque  concludere  (scrive  C.  Eicci)  che 
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Mantova  fu  la  città  dove  A.  Allegri,  uscito  forse  dal  modesto 
insegnamento  dello  zio  Lorenzo,  andò,  studiò  e  si  formò,  e  che 
l'andata  sua  e  la  permanenza  accadde  tra  il  1510  circa  e  il  1514, 
mentre  correva  l'età  sua  dai  quindici  ai  venti  anni  ».  Egli  passò 
la  giovinezza  in  una  regione  e  presso  corti  in  cui  il  soffio  del 
Rinascimento  era  vivamente  penetrato.  Mentre  in  Mantova  Isa- 
bella Gonzaga  dava  splendore  a  quella  corte.  Veronica  Gàmbara 
andava  sposa  a  Giberto  signore  di  Correggio.  Veronica,  in  re- 
lazione con  Isabella,  mandò  il  giovinetto  a  Mantova,  dove  egli 
lavorò  pei  Gonzaga.  Dovè  spesso  visitare  anche  Ferrara  Bologna 
Modena  Reggio;  non  fu  mai  a  Roma:  e  fu  bene,  ché  non  lo 
snaturò  né  il  viichelangiolismo  né  il  raffaellismo. 

La  sua  prima  opera  famosa  (1514)  è  una  leonardesca  pala  d'al- 
tare, rappresentante  la  Vergine  in  trono^  circondata  da  san  Fran- 
cesco, sant'Antonio,  san  Giovanni  Battista,  santa  Caterina  (Gal- 
lerìa di  Dresda)  ;  della  quale  dice  il  Morelli  :  «  In  nessun'opera 
giovanile  di  qualunque  altro  maestro,  escluso  il  David  di  Miclie- 
langelo,  si  può  ravvisare  una  individualità  così  chiaramenteespressa, 
come  in  questo  quadro,  tanto  ricco  di  sentimento  e  di  pensiero  ». 
In  generale,  nelle  opere  giovanili  del  Correggio  si  rivela  chiara- 
mente la  sua  indole  semplice  modesta  dilicata.  Al  periodo  gio- 
vanile appartengono  anche  il  Riposo  in  Egitto  (Uffìzii),  che  è  un 
vero  e  proprio  quadro  di  genere  ;  e  lo  Sposalizio  di  santa  Caterina 
e  la  Vergine  col  Bambino,  detta  la  Zingarella^  del  Museo  di  Napoli. 

Poco  più  che  ventiduenne,  si  stabilì  a  Parma,  dove  cominciò 
a  farsi  onore  lavorando  nel  Convento  di  San  Paolo  per  la  ba- 
dessa Giovanna  da  Piacenza,  la  vera  monaca  del  Rinascimento. 
Gli  affreschi  (1518-19)  della  Stanza  della  Badessa  nel  soppresso 
Convento,  la  Caccia  di  Diana^  le  Grazie,  la  Fortuna,  Adone  (sog- 
getti proprio  da  badessa!)  e  altre  rappresentazioni  mitologiche, 
e  la  vòlta  raffigurante  un  pergolato  dalle  cui  aperture  ovali  sbu- 
cano deliziosi  Amori  (i  celebri  putti  del  Correggio),  sebbene  fac- 
ciano pensare  alla  Camera  degli  Sposi  a  Mantova  (p.  141),  sono 
la  prima  rivelazione  della  originalità  del  Correggio.  Dal  1521  al 
24  dipinse  la  cupola  della  Chiesa  di  San  Giovanni  Evangelista, 
rappresentando  V Ascensione  di  Cristo  fra  gli  Apostoli  e  angioli; 
e  finalmente,  dal  1526  al  30,  dipinse  nella  cupola  del  Duomo  V As- 
sunzione: Maria  Vergine,  che  in  mezzo  a  una  lieta  moltitudine 
di  spiriti  celesti  si  leva  in  alto,  e  rimira  il  Figliolo,  che  dall'alto 
dei  cieli  scende  a  incontrarla.  Il  Correggio  mostrò  ai  pittori  fu- 
turi come  si  dipingono  le  cupole,  vincendo  tutte  le  difficoltà  degli 
scórti,  specialmente  quella  del  sotto  in  sii,  rimasta  intentata  dopo 
il  Mantegna. 
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A  Parma,  dove  restò  sino  alla  morte,  dipinse  anche  i  migliori 
quadri  di  cavalletto,  alcuni  de'  quali  pur  troppo  si  ammirano 
nelle  quadrerìe  di  Parigi  Londra  Vienna  Berlino,  segnatamente 


Fig.  214.  —  Correggio  -  La  natività  di  Gesù  Cristo,  nella  Pinacoteca  di  Dresda. 

di  Dresda,  ov'è  la  celebre  Natività  di  G.  Cristo  (1528),  detta  la 
Notte  del  Correggio  (fig.  214),  quadro  che,  a  primo  aspetto,  produce 
in  chi  lo  riguarda  la  sensazione  d'una  gran  luce  soprannaturale 
che  schiari  la  profonda  oscurità  della  notte  ;  e  la  non  meno 
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celebre  Maddalena,  La  quale,  per  altro,  fu  dal  Morelli  data  a  un 
pittore  affine  al  languido  Adriano  Van  der  Werfp  (1659-1722) 
di  Kotterdam  ;  ma  il  Venturi  la  rida  al  Correggio.  Quanto  diversa 


Fig.  215.  —  Correggio  -  La  Madonna  della  Scodella, 
nella  Pinacoteca  di  Parma. 


quella  nobile  e  graziosa  Maddalena  da  quelle  peccatrici  del  Se- 
cento,  «  che  trascinano  il  volume  delle  loro  carni  nelle  grotte  or- 
rende e  hanno  l'aspetto  disordinato  di  selvagge  e  gli  occhi  spa- 
lancati e  tristi!  ». 
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Il  Correggio  trionfa  a  Parma.  Ben  cinque  sale  della  Pinacoteca 
sono  a  lui  dedicate.  Notiamo  la  dolce  ridente  luminosa  Madonna 
de  la  Scodella  (1528)  (fig.  215);  l'affresco  deW  Annunciazione  ^  la 
Madonna  della  Scala;  la  Madonna  del  san  Girolamo  (1527),  chia- 
mata altresì  il  Giorno  del  Correggio;  il  pittoresco  Martirio  di 
san  Placido  e  di  altri  santi  (1525);  la  Deposizione  dalla  Croce  (1525). 

Il  Morelli  osservò  che  nelle  opere  religiose  della  maturità  manca 


Fig.  216.  —  Correggio  -  Danae  (Galleria  Borghese,  Roma). 

all'Allegri  freschezza  di  sentimento;  mentre  «  nelle  rappresenta- 
zioni attinte  alla  mitologìa  greca,  egli  si  trova  nel  suo  vero  ele- 
mento»: «nessuno  ha  mai  rappresentato  la  sensualità  così  spi- 
ritualizzata, così  ingenua,  così  pura,  come  il  Correggio  ».  Narra 
il  Vasari  che,  vedendo  Giulio  Eomano  la  Danae  (fig.  216)  (oggi 
nella  Gallerìa  Borghese  a  Roma)  e  la  Leda  (oggi  nella  Gallerìa  di 
Berlino),  dipinte  dal  Correggio  per  Federico  II  duca  di  Mantova, 
«  sì  di  morbidezza  colorite  e  d'ombre  di  carne  lavorate,  che  non 
parevano  colori,  ma  carni  »,  disse  «  non  aver  mai  veduto  colo- 
rito nessuno  che  aggiugnesse  a  quel  segno  ».  Citiamo  anche  Amore 
educato  da  Venere  e  da  Mercurio  (Gali.  Naz.  di  Londra),  il  Ba- 
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pimento  di  Ganimede  (Belvedere  di  Vienna),  Io  svenuta  dal  pia- 
cere (Gali.  Imperiale  di  Vienna),  Antiope  con  Amore  da  un  lato 
e  Giove-satiro  dall'altro  (Louvre).  Fra  tutte  queste  rappresenta- 
zioni mitologiche,  la  De  'ae,  trionfo  della  prospettiva  aerea  e  del 
chiaroscuro,  parve  al  Morelli  «  l'opera  forse  più  correggesca  di 
A.  Allegri  ».  Chi  si  scandalizza  della  sua  sensualità,  umana  e 
casta  come  quella  delle  opere  greche,  si  compiaccia  delle  mogli 
di  Putifarre,  tanto  spesso  rappresentate  dai  pittori  del  Secento! 
«  L'antichità  classica  (scrive  A.  Venturi)  non  soverchia,  non  ma- 
schera la  vita  nova  che  il  Correggio  infonde  nell'anima  delle  sue 
figure».  «È  tutto  un  sogno  d'Elisio  l'arte  del  Correggio:  la  vo- 
luttà scorre  nelle  membra  delle  sue  dee  ». 

Veramente  mirabile  questo  Cinquecento,  che  jjrodusse  quasi  con- 
temporaneamente la  Sistina^  le  Stanze  Vaticane^  le  cupole  del 
Correggio  !  Eppure  il  Correggio  anticipa  in  certo  modo,  splendi- 
damente come  il  Tasso,  la  decadenza.  Non  si  cura  delle  ordi- 
nanze monumentali  né  dell'armonìa  delle  linee  ne  della  classica 
grandezza  e  purità;  ama  più  tosto  gli  aggruppamenti  pitto- 
reschi, il  gioco  della  luce  e  dell'ombra,  il  fascino,  la  leggiadrìa. 
La  virtuosità  tecfiica  in  lui  raggiunge  l'ultima  perfezione.  Per 
questo  egli  fu  l'idolo  della  decadenza  :  caro  al  Cigoli  e  al  Barocci, 
fu  il  precursore  dei  Caracci  e  dei  inanieristi.  Né  dispiacque 
a'  barocchi  :  G.  Hogarth,  pel  quale  «  la  maggior  grazia  e  vi- 
vacità che  una  pittura  aver  possa,  è  che  esprima  il  luoto  »,  e 
la  spirale  è  la  linea  della  bellezza,  propone  come  modello,  con 
quelle  del  Bernino,  le  opere  del  Correggio,  nelle  quali  la  curva 
trionfa.  I  pittori  del  Secento  troppo  spesso  imitarono  l'Allegri 
nel  dipingere  le  cupole,  e  riprodussero  fino  alla  sazietà  il  suo  tipo 
femminile  dalle  lunghe  ciglia,  dal  naso  sottile,  dalla  bocca  pic- 
cola, e  mescolarono  soggetti  lascivi  a  soggetti  terribilmente  pa- 
tetici come  il  suo  Martirio.  Il  Correggio  non  può  gareggiare  in 
universalità  con  Michelangelo  o  con  Raffaello.  Fu  il  re  della  luce. 
Al  chiaroscuro  (che  da  lui  ebbe,  assai  più  che  da  Leonardo  e  da 
Giorgione,  irraggiungibile  perfezione)  subordinò  invenzione  com- 
posizione disegno  colore,  ogni  parte  della  pittura.  Mentre  la 
grazia  che  dava  Raffaello  alle  sue  figure,  viene  dall'espressione 
dell'anima,  la  grazia  del  Correggio  viene  dalla  vaga  e  leggiadra 
attitudine  de'  corpi.  Eppure  anche  quest'arte  è  grande,  perché 
essenzialmente  personale.  Si  è  notato  che  il  Correggio,  come  Mi- 
chelangelo, non  fece  alcun  ritratto  :  tutti  e  due  cavarono  dal 
proprio  fondo,  ciascuno  a  suo  modo,  le  loro  figure. 

2.  —  Il  Correggio  fondò  una  scuola,  ben  rappresentata  nella 
Gallerìa  e  nelle  chiese  di  Parma.  Rammenteremo  Pomponio  Al- 
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LEGRi,  SUO  figlio  (1521-1593?);  l'operoso  Fra.ncesco  M/^rìa  Ròn- 
DANi  (1490-1598?),  parmense;  il  pavese  Bernardino  Gatti,  detto 
il  SoJARO,  che  operò  a  Parma,  in  patria  (il  suo  capolavoro  è  in  Ma- 
donna del  Eosario,  nella  Cattedrale),  a  C  ^'mona  ;  e  Francesco  Maz- 
zola, detto  il  Parmigianino  (1503-1540),  figlio  di  Filippo  (p.  166). 

Il  Parmigianino  esagerò  la  grazia  esteriore  del  Correggio  (e  forse 
anche  di  Perin  del  Vaga),  cadde  nell'aftettazione,  nella  smorfia, 
nella  lezia;  epperò  non  bisogna  credere  al  Vasari  che  lo  loda  di  aver 
«  dato  all'arte  un  lume  di  grazia  tanto  piacevole,  che  saranno 
sempre  le  sue  cose  tenute  in  pregio  ».  Ebbe  ingegno  precoce  ;  a 
diciotto  anni  dipinse  per  la  Chiesa  di  San  Giovanni  in  Parma  il 
Battesimo  di  Cristo.  Volle  visitar  parecchie  città  d'Italia  per  acqui- 
stare nuove  cognizioni,  e  operò  a  Mantova,  a  Roma  e  a  Bologna.  Ma, 
«  molto  esperimentatosi  nell'arte,  senza  però  aver  fatto  acquisto 
nessuno  di  facoltà,  ma  solo  d'amici  »,  tornò  in  patria,  dove  dipinse 
nella  Chiesa  di  Santa  Maria  della  Steccata.  Si  accosta  alquanto  al 
Correggio  negli  affreschi  (1533)  del  Castello  di  Fontanellato,  di  cui 
trasformò  una  stanza  in  pergolati,  e  vi  raffigurò  in  quattordici  lu- 
nette la  storia  di  Diana  e  Atteone.  Non  ostante  la  sua  maniera 
affettata,  seppe  fare  un  capolavoro,  qual  è  la  Madonna  e  san  Zac- 
caria^ della  Gallerìa  degli  Uffizii  (fig.  217)  ;  e  fu  grande  ritrattista, 
come  si  vede  in  quattro  ritratti  del  Museo  di  Napoli,  e  nell'au- 
toritratto degli  Uffizii.  In  una  sala,  tutta  a  lui  dedicata,  della 
Gallerìa  di  Parma,  si  ammira  una  bella  varietà  d'opere  :  un  autori- 
tratto, lo  Sposalizio  di  santa  Caterina^  la  Visita  di  santa  Elisabetta, 
Daniele  tra  i  leoni^  Diana,  Vulcano  Marte  e  Venere.  Datosi  all'al- 
chimia, vi  consumò  tempo  e  denaro.  Qualcuno  lo  crede  inventore 
dell'incisione  ad  acquaforte. 

3.  —  La  scuola  ferrarese  ebbe  anche  nel  Cinquecento  nobili 
ingegni,  quali  il  Garofolo,  l'Ortolano  e  i  Dossi,  per  non  dire  di 
Ludovico  Mazzolino  (1481-1530),  che  restò  fedele  alla  tradizione 
quattrocent  ì  stica. 

Benvenuto  Tisi,  da  Garofolo,  detto  perciò  il  Garofolo  (1481- 
1559),  figlio  d'un  calzolaio,  avuti  i  primi  rudimenti  dell'arte  da 
Domenico  Panetti  (p.  161),  passò  a  Cremona,  dove  il  Boccaccino 
gl'insegnò  il  colorito  veneziano,  o  da  Cremona  a  Roma,  dove  si 
innamorò  delle  opere  di  Raffaello;  andò  in  altre  città,  e  si  fermò 
finalmente  a  Mantova  presso  il  Costa,  suo  concittadino.  Molte 
opere  del  Garofolo  si  vedono  nelle  chiese  di  Ferrara  e  nel  Pa- 
lazzo dei  Diamanti  ;  nella  Gallerìa  Doria  in  Genova,  nella  civica 
di  Bergamo,  nel  Museo  di  Napoli,  nella  Gallerìa  di  Modena,  di 
Milano  e  altrove.  Ma  il  Garofolo  va  studiato  soprattutto  nella 
Gallerìa  Borghese,  ricchissima  di  opere  ferraresi,  dove  c'è  la  De- 
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posizione  dalla  Croce  e  la  Sacra  Famiglia  con  santi,  e  nella  Gal- 
lerìa Capitolina  a  Eoma.  Il  Garofolo  è  pittore  tecnicamente  per- 
fetto, ma  sdolcinato  e  convenzionale,  al  quale  non  conviene  il 
nome,  che  gli  si  diede,  di  Raffaello  ferrarese.  Ebbe  un  discepolo 


Fig.  217.  —  Il  Parmigianino  -  La  Santa  Famiglia 
(Galleria  degli  Uffizii,  Firenze). 

valoroso,  Girolamo  Sellari,  detto  Girolamo  da  Carvi  (1501- 
1556),  pittore  e  architetto,  che  amò  l'arte  del  Correggio. 

Al  Garofolo  si  attribuiscono  tal  volta  alcuni  quadri  apparte- 
nenti a  G.  B.  BENVENUTI  detto  I'Ortolano  (m.  circa  il  1525).  La 
Gallerìa  Borghese  possiede  il  suo  capolavoro,  la  Deposizione.  Veg- 
gasi  anche  la  sua  Trasfigurazione  in  San  LMetro  in  Montorio. 
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L'Ariosto  {Orlando  Furioso,  xxxiii,  2)  pone  i  due  Dossi  tra'  più 
grandi  maestri  del  loro  tempo  : 

E  quei  che  fùro  a'  uostri  dì,  e  sono  ora, 
Leonardo,  Andrea  Mantegna,  Gian  Bellino, 
duo  Dossi,  e  quel  ch'a  par  sculpe  e  colora^ 
Michel  più  che  mortai,  angel  divino  ; 
Bastiano,  Rnfiiel,  Tizian,  ch'onora 
non  men  Cador  che  quei  Venezia  e  Urbino... 

I  due  fratelli  Dossi  dimorarono  parecchi  anni  a  Konia  e  a  Ve- 
nezia. Il  primo  dei  fratelli,  detto  comunemente  Dosso,  si  chia- 
mava Giovanni  Luteri  (1480-  

15-41).  Per  la  sua  potenza  fanta- 
stica, grandiosità  d' immagini, 
vivacità  di  colorito,  ottenne  il 
titolo  di  Ariosto  della  pittura. 
Escito  dalla  scuola  del  Costa,  da 
ultimo  si  fe'  seguace  di  Tiziano  : 
ma  le  sue  concezioni  poetiche  e 
i  suoi  paesaggi  fanno  pensare  a 
Giorgione.  Nella  Gallerìa  Bor- 
ghese ci  sono  parecchie  opere 
sue,  tra  cui  citiamo  un  Apollo, 
ebbro  d'amore,  e  la  Circe  (fig.  218). 
che  sembra  una  maga  del  Bo- 
jardo  o  dell'Ariosto.  Non  di- 
mentichiamo una  Donna  della 
Gallerìa  Doria  Pamphili,  bella  giovine  aggressiva,  che  deve  rap- 
presentare una  qualche  eroina  deìV  Orlando  Furioso.  «  Nessun 
altro  artista  (pensa  il  Morelli)  si  avvicina  tanto  al  suo  amico  Ariosto 
quanto  questo  pittore  col  suo  spirito  sano,  sereno  e  spesso  splen- 
dido ».  Eppure  non  à  la  fama  che  merita.  Il  Vasari,  che  non  lo 
conobbe,  lo  tratta  male,  forse  male  informato  dal  Genga  (p.  128), 
rivale  di  Dosso  nel  Palazzo  Imperiale  di  Pesaro.  Il  secolo  se- 
guente non  potè  sentirlo:  la  stessa  sorte  toccò  all'Ariosto  dopo 
la  venuta  del  Tasso. 

II  fratello  Battista,  che  gli  sopravvisse  sette  anni,  fu  inferiore 
a  lui.  A  Ferrara  i  Dossi  ebbero  non  poclii  scolari,  che  li  aiuta- 
rono nelle  decorazioni  del  Castello,  quasi  tutte  distrutte! 

Fu  ferrarese,  ma  ricorda  la  scuola  veneziana,  di  cui  veniamo 
a  parlare,  Bartolomeo  Coda  (figlio  del  citato  Benedetto),  vivente 
ancora  nel  1538,  soprannominato  I'Ariminese,  perché  visse  a  Ri- 
mini. La  sua  opera  migliore  è  la  Vergine  tra  san  Bocco  e  san 
Sebastiano,  nella  Chiesa  di  San  Rocco  a  Pesaro. 


Fig.  218.  —  Giovanni  Luteri  (D.  Dossi) 
La  maga  Circe  (Gallerìa  Borghese). 


—  832  — 


Più  tardi  un  altro  ferrarese,  Ippolito  Scarsella  (1551-1621), 
detto  lo  ScARSELLiNO,  seguì  i  Veneti,  e  specialmente  Paolo  Vero- 
nese: di  che  è  prova  un  suo  bel  quadro  della  Gallerìa  di  Brera. 


XI. 

Tiziano  e  la  scuola  veneta.  —  1.  Frecursori  di  Tiziano.  — 
2.  Tiziano.  —  3.  Le  scuole  venete  nel  Cinquecento.  —  4.  JZ  Tin- 
toretto  e  P.  Veronese. 

1.  —  Il  precursore  immediato  di  Tiziano  fu  il  misterioso  Zorzi 
(Barbarelli?)  da  Castelfranco,  detto  Giorgione  (1477?-1510?), 
il  quale  chiude  la  serie  de'  maestri  veneti  del  Quattrocento  e 
apre  quella  de'  cinquecentisti.  Giorgione,  il  più  grande  pittore 
di  Venezia  dopo  Giambellino  e  prima  di  Tiziano,  è  divenuto  da 
secoli  una  specie  di  mito:  poco  o  nulla  si  sa  della  sua  vita 
romanzesca,  che  à  dato  argomento  a  poesìe  a  novelle  al  dramma 
del  Cossa.  Sappiamo  che  fu  bello  de  la  persona,  dolce  cantore  e 
sonatore  di  liuto;  che,  trentasettenne,  innamoratosi  d'una  bella 
donna,  per  vivere  con  lei  durante  la  pèste  che  infieriva  a  Ve- 
nezia, contrasse  il  male  che  gli  die'  la  morte.  Lo  stesso  mistero 
avvolge  le  sue  opere.  Incontestabilmente  autentica  è  la  Madonna 
in  trono^  coi  santi  Francesco  e  Liberale,  ch'ei  dipinse  per  la 
Chiesa  di  Castelfranco  nella  Marca  Trevigiana  (fig.  219):  forse  il 
più  bel  quadro  della  scuola  bellinesca  ;  nel  quale,  per  altro,  alle 
grandi  e  solenni  architetture  che  i  quattrocentisti  ponevano  a  fondo 
de'  loro  quadri,  è  sostituito  un  ridente  paesaggio.  A  Venezia  gli 
si  attribuisce  la  cosiddetta  Famiglia  di  Giorgione,  un  paesaggio 
con  un'affascinante  donna  ignuda  che  allatta,  e  altre  figure,  nella 
collezione  del  principe  Giovannelli,  e  V Apollo  e  Dafne  del  Semi- 
nario Patriarcale;  a  Firenze  (dov'è  certamente  suo  il  quadretto 
giovanile  degli  Uffizii,  La  prova  del  foco  di  Mose  fanciullo,  che  è 
già  un  quadro  di  genere),  il  Concerto  di  Palazzo  Pitti;  a  Parigi, 
il  delizioso  Concerto  campestre  del  Louvre.  Il  Morelli  gli  assegna 
dieci  opere  sicure,  oltre  la  tavola  di  Castelfranco;  e  gli  rivendica 
un  incantevole  Ritratto  femminile  della  Gallerìa  Borghese,  e  la 
Venere  che  dorme  con  Cupido  in  aperta  campagna  (Gallerìa  di 
Dresda),  «  il  protòtipo  di  tal  genere  di  quadri  erotici  della  scuola 
veneta  »,  «  la  più  bella  Venere  del  mondo  ».  Poeta  lirico  del 
pennello,  Giorgione  è  meno  potente,  ma  più  affascinante  di  Ti- 
ziano. Egli  inizia  la  pittura  profana  a  Venezia:  il  soggetto  per 
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lui.  qualunque  sia,  è  un  pretesto  a  inquadrare  in  un  l)el  pae- 
saggio un  brano  (vorremmo  dire)  di  vita. 

Jacopo  Palma,  il  Veccpiio,  da  Serinalta,  presso  Bergamo 
(1480-1528),  educato  da  Giambellino,  amò  l'arte  di  Zorzi,  prima, 
e  da  ultimo  quella  di  Tiziano.  Il  Cavalcasene  gli  dà  l'onore  di 
aver  rimodernata  e  rigenerata  l'arte  veneta  con  Giorgione  e  Ti- 


Fig.  219.—  Giorgio  Barbarelli  (Giorgione i  -  La  Vergine  in  trono  e  due  santi, 
nella  Chiesa  di  Castelfranco. 

ziano;  il  Morelli  lo  giudica  il  più  robusto  pittore  della  scuola 
veneta  dopo  i  Bellini.  I  suoi  santi  sono  energici  e  dignitosi  (si 
veda  il  San  Pietro  in  trono^  circondato  da  sei  santi,  nella  Gallerìa 
di  Venezia);  le  sue  donne  opulente,  ma  nobili  (fìg.  220).  Maestosa 
e  splendidamente  dipinta  la  sua  Santa  Barbara,  nella  Chiesa  idi 
Santa  Maria  Formosa  a  Venezia.  La  Gallerìa  di  Dresda  possiede 
cinque  opere  del  Palma,  delle  quali  la  più  famosa  è  Le  Tre  Sorelle^ 
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ma  la  migliore  è  Giacobbe  che  abbraccia  Bachete  (fig.  221),  la  più 
gaja  e  poetica  opera  del  maestro.  Il  Palma  è  il  creatore  di  quel 
magnifico  tipo  femminile  dall'aspetto  giojoso  e  dai  capelli  biondi 
(le  dame  veneziane  usavano  tingersi  così)  che  è  caratteristico 
della  pittura  veneta:  esempi,  quel  magnifico  ritratto,  ora  dalla 
Gallerìa  Sciarra-Colonna  passato  alla  Rothschild  di  Parigi,  che 


F)g.  220.  —  Palma  il  Vecchio  -  Giovane  veneziana  (Museo  di  Vienna). 


va  sotto  il  nome  di  Bella  di  Tiziano^  e  l'J.(ZwZ<em  della  Gallerìa 
Capitolina,  anch'essa  attribuita  a  Tiziano.  Il  Palma  infine  fu  il 
primo  a  dipingere  le  sacre  conversazioni  come  tavole  di  pietà  do- 
mestica e  di  bellezza  profana  :  citiamo  quella  che  Giulio  Canta- 
lamessa  acquistò,  qualche  anno  fa,  per  la  Gallerìa  di  Venezia, 
opera  veramente  tizianesca,  una  delle  ultime  del  maestro  (fig.  222). 

2.  —  Caduta  Firenze,  saccheggiata  Roma,  Venezia  divenne  il 
terzo  centro  della  pittura  italiana.  Il  genio  severo  e  coscenzioso 
di  Dante  e  del  Machiavelli  governa  le  opere  dei  pittori  fiorentini. 
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Ma  il  Ghirlandajo,  affermando  tutta  la  pittura  consistere  nel  di- 
segno, non  aveva  interamente  ragione.  «  Oltre  la  linea  e  il  pen- 
siero (scrive  M.  Pratesi),  c'era  un'altra  scintilla  da  rapire  a  Dio, 
e  diffondere  nel  colore,  avvivando  la  tela  d'una  delle  più  com- 


Fig.  221.  —  Palma  il  Vecchio  -  Giacobbe  e  Rachele 
(Galleria  di  Dresda). 

plete  illusioni  del  vero:  c'era  la  luce,  e  la  luce  fu  la  Musa  de' 
Veneziani  ».  Veri  artisti  autoctoni^  secondati  dalla  pompa  aristo- 
cratica della  Repubblica,  innamorati  della  luce  che  si  diffonde  su 
le  acque,  nelle  quali  si  rispecchia,  duplicandosi,  la  città  del 
Bogno  e  degl'incanti,  la  più  maravigliosa  città  che  mai  abbiano 
retta  gli  uomini,  i  pittori  veneziani  furono  i  poeti  della  luce  e 
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del  colore,  gl'illustratori  del  cielo  e  della  vita  di  Venezia.  Essi 
non  rappresentano  la  grandezza  intellettuale  del  Einascimento, 
ma  l'amore  e  la  gioja  della  vita  sana,  l'aspirazione  alla  felicità 
terrena,  l'ammirazione  per  la  forza  e  per  la  bellezza  gioconda.  Ma 
trascurarono  forse  un  po'  troppo  il  disegno.  Ai  Fiorentini  parve, 
forse  non  senza  ragione ,  che  lo  stesso  Tiziano  difettasse  nel  di- 
segno. Michelangelo,  secondo  il  Vasari,  disse  in  proposito  :  «  Pec- 
cato che  a  Venezia  non  s'imparasse  da  principio  a  disegnar  bene  !  ». 


Fig.  222.  —  Palma  il  Vecchio  -  Santa  Conversazione  (Galleria  di  Venezia). 

Tiziano  Vecellio  (1477-1576),  di  Pieve  di  Cadore,  avviato  al- 
l'arte, pare,  da  un  mediocre  cadorino,  Antonio  Eosso,  e  poi  a 
Venezia  da  un  valtellinese,  musaicista  e  pittore,  Sebastiano  Zuc- 
CATO,  cercò  di  perfezionarsi  alla  scuola  di  Giambellino.  Ma  poco 
tempo  ci  stette,  poiché  il  maestro  lo  consigliò  a  lasciare  un'arte, 
per  la  quale  non  era  nato!  Infatti  egli  non  era  certamente  nato 
a  divenire  un  bellinesco,  ma  un  iniziatore.  Più  gli  giovarono 
l'amicizia  di  Zorzi  e  gli  esempi  del  Palma. 

Impossibile  qui  soltanto  enumerare  le  opere  di  Tiziano.  La 
prima  opera  autentica  (1501-3)  è  quella,  un  po'  timida,  del  Museo 
d'Anversa,  rappresentante  il  capo  d'una  spedizione  navale  contro  i 
Turchi.  Il  soggetto  trattato  più  di  frequente  in  questo  primo  pe- 
riodo è  quello  della  Vergine  col  Bambino  :  citiamo  la  Vergine  al 
parapetto  del  Museo  di  Vienna  :  una  piacente  popolana.  Il  capo- 
lavoro giovanile  di  Tiziano  è  il  famoso  quadro  della  Gallerìa  Bor- 


ghese,  Amor  sacro  e  prof  ano  (fig.  223)  (1508?),  che  è,  in  sostanza, 
la  Venere  celeste  e  la  Venere  terrena,  argomento  che  à  una  storia 
gloriosa  nell'arte  e  nel  pensiero,  da  Platone  a  Ugo  Foscolo.  L'in- 
fluenza dell'arte  profonda  del  Diirer  (passato  a  Venezia  nel  1506) 
si  sente  nel  Cristo  della  Moneta  (1508?),  della  Gallerìa  di  Dresda, 
dove  la  testa  del  Cristo  è  un  prodigio  di  espressione.  Chiamato 
a  Padova  nel  1511,  Tiziano  fu  incaricato  di  decorare  la  Scuola 
del  Carmine,  dove  dipinse  a  fresco  rincontro  di  Gioacchino  con 
Anna,  e  la  Scuola  del  Santo,  dove  dipinse  tre  miracoli  di  san- 
t'Antonio, con  semplicità  quattrocentesca. 

Nel  1512  torna  a  Venezia.  Dà  termine  ai  lavori  lasciati  incom- 
piuti dal  suo  amico  e  rivale  Giorgione,  e  inizia  la  serie  delle 


Fig.  223.  —  Tiziano  Vecellio  -  Amor  sacro  e  profano  (Gallerìa  Borghese). 

grandi  opere  monumentali.  Del  1515  è  V Assunzione  della  Gal- 
lerìa di  Venezia  ;  nella  quale  si  loda  l'arte  con  cui  seppe  asso- 
ciare al  gruppo  terreno  degli  apostoli,  vario  e  animato,  il  gruppo 
aereo  della  Vergine,  che  vola  tra  le  braccia  dell'Eterno  (fig.  224). 
Del  maraviglioso  quadro  piace  a  noi  più  la  parte  inferiore  che 
la  superiore  :  la  Vergine  ci  pare  poco  spirituale.  Datano  da  questo 
tempo  due  affascinanti  elegie,  l'una  profana,  l'altra  cristiana:  il  N'oli 
me  tangere,  con  l'incantevole  Maddalena  (Gali.  Naz.  di  Londra), 
le  Tre  età  della  vita,  l'infanzia  ignara,  la  giovanezza  innamorata, 
la  vecchiaia  cadente  (Collez.  EUesmere  a  Londra)  :  tutte  e  due 
inquadrate  in  maravigliosi  paesaggi.  Qui  è  da  osservare  che  ne' 
quadri  di  Tiziano  il  paesaggio  non  è  piìi  un  accessorio  come  nelle 
opere  bellinesche.  Tiziano  si  può  considerare  il  fondatore  del  pae- 
saggio moderno  :  «  nessuno  (scrive  lo  Hamel)  aveva  prima  di  lui 
osservato  con  occhio  più  amoroso,  e  ritratto  con  maggior  forza 
larghezza  e  delicatezza  gli  aspetti  dell'universo,  col  loro  accento 
particolare  e  il  loro  inviluppo  aereo  ».  Egli  ricorda  spesso,  nel 

22  —  II.  Natali  e  Vitelli. 
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Fig.  224.  —  Tiziano  VecoUio  -  L'Assunzione,  nella  Gallerìa  di  Venezia. 
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fondo  de'  suoi  quadri,  le  sue  native  montagne  cadorine.  Noi  sa-, 
lutammo,  nella  state  del  901,  a  Belluno,  l'illustre  critico  Michel, 
che  veniva  a  visitare  il  Cadore,  per  un  suo  studio  sul  paesaggio 
in  Tiziano  (1). 

Nel  1516,  chiamato  a  Ferrara  dal  duca  Alfonso  d'Este,,  ritrasse 
il  duca  stesso  (Museo  del  Prado),  Lucrezia  Borgia  (ritratto  per- 
duto), l'Ariosto  (Gali.  Naz.  di  Londra)  ;  e  gli  promise  tre  quadri 
mitologici.  Due  anni  dopo  strinse  relazione  con  un  nepote  d'Al- 
fonso, Federico  Gonzaga  marchese  di  Mantova,  pel  quale  fece  la 
Deposizione,  il  suo  quadro  più  veramente  religioso  (Louvre),  e 
altre  opere  più  tardi.  Nel  1519  inviò  a  Brescia,  per  la  Chiesa  de' 
Santi  Nazaro  e  Celso,  un  trittico,  nel  quale  la  figura  di  San  Se- 
bastiano è  la  più  bella  dipinta  fino  a  quel  tempo  dal  maestro.  Solo 
nel  1523  andarono  a  ornare  lo  studio  del  duca  Alfonso  i  tre  pro- 
messi quadri  mitologici,  le  tre  più  incantevoli  opere  pagane  del  Ve- 
cellio  :  V  Offerta  a  Venere  e  l'ardente  Baccanale  (Museo  del  Prado), 
il  Bacco  e  Arianna  (Gali.  Naz.  di  Londra),  inspirazione  catulliana. 
Nella  corte  di  Ferrara  egli  trovò  il  modello  della  stupenda  bellezza 
sensuale  che  spesso  ritrasse  su  la  tela.  Il  tipo  di  Tiziano,  imperso- 
nato dalla  Laura  Dianti  (fìg.  225)  de]  Louvre,  ritratto  dell'amica 
di  Alfonso  di  Ferrara,  e  dalla  Flora  degli  Uffizii,  è  d'una  bellezza 
massiccia  e  ingenua.  Nella  Flora,  bianca  e  dorata  sotto  la  capi- 
gliatura luminosa,  sorridente,  le  mani  piene  di  rose  d'oriente,  il 
Dayot  vede  l'immagine  della  superba  trionfante  Venezia.  Nel  1524-5 
dipinse  in  affresco  San  Cristoforo  nel  Palazzo  dei  Dogi,  e  die'  ter- 
mine a  due  opere  per  Santa  Maria  Gloriosa  de'  Frari  :  il  San  Ni- 
cola, oggi  nella  Pinacoteca  Vaticana,  e  la  Vergine  dei  Pesaro,  che 
taluno  considera  il  suo  capolavoro.  Nel  1530,  in  concorrenza  col 
Palma  e  col  Pordenone,  dipinse  per  la  Chiesa  dei  Santi  Giovanni 
Paolo  VFccidio  di  frate  Piero  da  Verona,  miseramente  perito 
nell'incendio  del  1869  (se  ne  veda  una  copia  antica  all'Accademia 
di  Venezia).  Il  pittore  B.  Celentano,  in  certe  sue  impressioni  vene- 
ziane, lo  diceva  «  un  quadro  che  per  forza  di  colore,  espressione 
e  spirito  non  ha  l'uguale  ». 

Federico  Gonzaga,  nel  1530,  presenta  il  grande  pittore  a  Carlo  V: 
fatto  decisivo  nello  svolgimento  del  genio  di  Tiziano,  che  entra 
in  relazione  con  la  Corte  più  splendida  d'Europa,  con  illustri  uo- 
mini di  Stato  e  capitani,  e  sta  per  diventare  (come  Apellè  di 
Alessandro)  il  pittore  preferito  del  più  potente  monarca  della 


(1)  Nella  Vita  di  Tiziano,  il  Vasari  loda  come  buon  pittore  di  paesi 
il  letterato  veneziano  Gian  Marìa  Verdizzotti,  a  cui  si  attribuisce 
una  vita  del  Maestro,  pubblicata  anonima  a  Venezia  nel  1622. 
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terra.  Di  questo  tempo  (1531)  sono  il  delizioso  ritratto  allegorico 
di  Alfonso  d'Avalos,  generalissimo  delle  milizie  imperiali  in  Italia, 
e  di  Maria  d'Argon  sua  moglie  (Louvre);  la  Maddalena  (Pitti) 
dipinta  pei  Gonzaga  ;  due  ritratti  di  Carlo  V,  de'  quali  uno  solo 
è  superstite,  al  Museo  di  Monaco;  il  ritratto  del  card.  Ippolito 


Fig.  225.  —  Tiziano  Vecellio  -  Laura  Dianti  (Museo  del  Louvre). 

de'  Medici  (fig.  227),  a  Pitti.  Tiziano  ritrattista  non  è  superato 
che  da  Leonardo. 

Morto  Alfonso  d'Este  (1534),  trovò  un  altro  mecenate  in  Fran- 
cesco Maria  della  Rovere  duca  d'Urbino,  pel  quale  fece  il  ritratto 
di  Francesco  I  (Louvre),  quello  del  Duca  e  di  Eleonora  Gonzaga 
sua  moglie  (Uffizii)  e  la  famosa  Venere  c?'  Urbino  (Ultìzii),  che  non 
è  veramente  Venere,  ma  una  venere  deliziosa. 

Verso  il  1540  dipinse  per  la  Confraternita  della  Carità  a  Ve- 
nezia la  sua  opera  più  grande  in  dimensione:  la  Presentazione 
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d^lla  Vergine  al  Tempio^  clie  occupa  tutta  una  parete  dell'Acca- 
demia di  Venezia  :  anticipazione  delle  vaste  tele,  in  cui  la  fastosa 
Venezia  rivive,  di  Paolo  Veronese.  Nel  1542  entrò  in  relazione 


Fig.  2^6.  —  Tiziano  Vecellio  -  Isabella  d'Este  (Museo  Imperiale  di  Vienna). 

coi  Farnese,  pei  quali  fece  molti  ritratti  :  per  esempio,  quello  di 
Paolo  III  (Museo  di  Napoli)  e  quello  del  cardinale  Alessandro 
(fig.  228).  Recatosi  a  Roma,  seguitò  a  lavorare  per  questa  illustre 
famiglia;  per  Ottavio  dipinse  la  Danae  del  Museo  di  Napoli  — 
bellissima,  ma  quanto  meno  spirituale  di  quella  del  Correggio  !  — 
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e  ÌSLVenere  del  Oagnolino  (Uffizii),  dove  Tiziano  vinse  straordinarie 
difficoltà  di  luce,  facendo  riposare  su  una  bianca  coltre  il  corpo 
delicato  di  Venere,  d'una  diafana  bianchezza.  Piìi  volte  replicò 


Fig.  227.  —  Tiziano  Veoellio.  -  Il  cardinale  Ippolito  de'  Medici  (Galleria  Pitti). 

il  soggetto  della  Danae  e  della  Venere;  ma  non  raggiunse  più 
la  finezza  delle  due  Veneri  di  Firenze  e  della  Danae  di  Napoli. 

Tornato  a  Venezia,  dipinse  la  graziosa  Giovinetta  dal  ventaglio 
(Gali,  di  Dresda),  che  ò  senza  dubbio  Lavinia  sua  figlia,  che  ri- 
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trasse  più  volte.  Senza  sentire  il  peso  de'  suoi  settant'anni,  nel 
1548  si  recò,  chiamatovi  da  Carlo  V,  ad  Augusta,  dove  dipinse 
molti  ritratti,  fra  i  quali  l'equestre  di  Carlo  V  (Museo  del  Prado); 
e  vi  tornò,  per  l'ultima  volta,  due  anni  dopo,  per  ritrarre  il  fu- 


Fig.  228.  —  Tiziano  Vecellio  -  Il  cardinale  Alessandro  Farnese 
(Galleria  Corsini  a  Roma). 

turo  Filippo  II.  «  Quadri  come  quelli  di  Filippo  II  e  di  Carlo  V 
a  Madrid  (scrive  il  Morelli)  sono  rappresentazioni  shakespeariane  : 
essi  non  ci  dànno  soltanto  l'uomo  ritratto,  ma  tutto  ciò  che  lo 
circonda,  la  morale  atmosfera  in  cui  vive,  in  breve  tutto  il  suo 
tempo  ».  Nel  1554  mandò  a  Londra,  in  occasione  delle  nozze  di 
Filippo  II  con  Maria  Tudor,  una  delle  sue  più  affascinanti  con- 


—  344  — 


cezioni:  Venere  e  Amore.  Un  po'  di  stanchezza  s'avverte  in  altre 
opere  destinate  a  Carlo  V,  come  nella  Trinità  (1554)  del  Musea 
di  Madrid.  Un  San  Giovanni  Battista  nel  deserto  (1557)  della 
Gallerìa  di  Venezia  fa  pensare  ai  Santi  del  S ecento  ;  nel  Martirio 
di  san  Lorenzo  (1558)  in  Santa  Maria  dei  Gesuiti  a  Venezia,  e 
neW Incoronazione  di  spine  (1559)  del  Louvre,  dannosamente  si 
prova  a  gareggiare  con  Michelangelo.  Ma  il  mirabile  vecchio  seppe 
ancora  dipingere  un'opera  sorprendente:  della  sua  Flagellazione 
di  Cristo  (Gali,  di  Monaco)  scrive  il  Morelli  :  «  Nessun  pittore  al 
mondo  ha  mai  adoperato  il  pennello  con  più  fermezza  e  maestrìa 
che  Tiziano  a  novant'anni  su  questa  tela  ». 

Tiziano  morì  quasi  centenario,  ricco  di  censo  di  titoli  e  d'onori^ 
vittima  della  pestilenza;  e  fa  sepolto  nella  Chiesa  de'  Frari. 

Assai  più  che  nel  sacro,  Tiziano  è  grande  nel  genere  profano, 
mitologico,  allegorico,  sensuale,  e  nei  ritratti,  che  gli  aprirono 
l'adito  alle  corti.  La  fede  è  assente  da'  suoi  quadri  :  certe  sue 
inspirazioni,  diremo  così,  cattoliche,  non  certo  cristiane,  antici- 
pano l'arte  de'  gesuiti.  Le  sue  Vergini  non  ànno  nulla  d'ideale. 
Meglio  rappresentò  la  Maddalena,  la  bella  peccatrice  pentita,  che 
c'innamora  più  del  peccato  che  della  conversione,  dinanzi  alla  quale 
non  sappiamo  se  sia  più  dolce  il  pentirsi  della  voluttà  o  la  voluttà 
del  pentirsi...  Egli  è  il  pittore  della  donna,  anzi  della  carne  femmi- 
nile. La  bellezza  fatta  di  salute  e  di  forza  :  ecco  l' ideale  estetico  di 
Tiziano  (fig.  229).  I  problemi  dello  spirito  non  lo  preoccupano: 
ritrae  donne  che  non  ànno  altro  di  sublime  che  la  perfezion  delle 
forme.  «Veneri  e  amanti  di  prìncipi  (come  dice  T.  Gautier  nel  For- 
tunio)  stese  superbamente  nella  loro  divina  nudità,  sotto  l'ombra 
rossa  delle  cortine,  e  sorridenti  della  gioja  d'essere  eternamente 
belle  ».  Uomo  felice,  amico  della  vita  socievole  e  dei  piaceri,  fu  il 
pittore  della  natura:  le  sue  figure  non  ànno  né  l'aria  misteriosa 
di  Leonardo,  né  le  forme  scultorie  di  Michelangelo,  né  la  grazia 
diEafifaello,  né  la  leggiadrìa  del  Correggio;  ma  sono  impastate  di 
carne,  e  sotto  la  loro  pelle  scorre  il  sangue.  Ma,  perché  egli  ri- 
trae la  natura  qual  è,  non  c'è  in  lui  nulla  di  impuro  :  c'è  la  bel- 
lezza sensuale,  non  già  la  lascivia  dei  decadenti. 

Nulla  d'impuro  in  quei  fianchi  possenti, 
donde  usciranno  i  più  nobili  eroi, 
e  in  que'  marmorei  seni,  che  a  gli  ardenti 
baci  d'un  dio  palpiteranno  

«  Il  suo  paganesimo  (a  giudizio  dello  Hamel)  è  la  efflorescenza 
sjjontanea  d'una  natura  sana,  che  non  mescola  alla  voluttà  né  ri- 
morsi, né  viziosa  curiosità  ». 

Quanto  alla  tecnica,  lo  Zanetti  pone  primo  Tiziano  nel  disegno 
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fra  tutti  i  valenti  coloritori,  e  ce  lo  presenta  studioso  dell'anatomia 
e  del  buono  antico  ;  ma  crede  non  si  curasse  mai  di  avere  una 
estesa  cognizione  de'  muscoli,  né  sempre  attendesse  ad  aggiun- 
gere bellezza  ideale  a'  contorni.  Nel  resto,  egli  dice,  il  carattere 
tizianesco  fu  sempre  elegante,  corretto,  nobile  nelle  donne  e  nei 
fanciulli  ;  grande,  dotto  e  magistrale  nelle  forme  degli  uomini.  Ma 
insuperabile  fu  nel  colore  ;  si  disse  di  lui  che  stemperò  su  le  tele  le 
carni.  Se  l'eccellente  pittore  è  l'eccellente  coloritore,  Tiziano  è  ve- 
ramente, come  parve  al  Ruskin,  il  più  grande  dei  pittori.  Egli 
(osserva  il  Mengs)  conobbe  che  il  rosso  avvicina  le  cose,  il 
giallo  ritiene  i  raggi  della  luce,  l'azzurro  è  ombra  e  conviene  ai 
grandi  oscuri;  né  conobbe  meno  gli  effetti  dei  colori  succosi, 
dando  così  la  stessa  grazia,  chiarezza  di  tòno  e  dignità  di  colore 
alle  ombre  e  alle  mezze  tinte  come  alla  luce,  e  distinguendo  con 
gran  varietà  di  mezze  tinte  le  varie  carnagioni  e  le  varie  sui)erlìci 
dei  corpi.  Ninno  meglio  di  lui  conobbe  l'èquilibrio  dei  tre  colori 
principali  suddetti,  dal  quale  dipende  l'armonìa  dei  quadri  :  equi- 
librio a  cui  non  giunse  neppure  il  Rubens,  per  quanto  eccellente 
coloritore. 

Tiziano  non  operò  mai  nulla  senza  consultar  la  natura  :  è  il 
fratello  spirituale  dell'Ariosto,  che  lo  stimò  sopra  tutti  i  pittori 
del  suo  tempo.  Piii  volte  ritrasse  l'autore  del  Furioso  ;  a  lui  si 
inspirò  ne'  suoi  dipinti  per  lo  studio  d'Alfonso  duca  di  Ferrara; 
certa  sua  Venere  sembra  una  traduzione  dell'Alcina  ariostesca. 
L'uno  e  l'altro  furono  i  pittori  della  natura,  i  poeti  e  i  glorifi- 
catori dell'amore  senza  veli  e  senza  falsi  pudori. 

Quantunque  fosse  assai  meno  cólto  di  Michelangelo  e  di  Raf- 
faello, Tiziano  amò  la  compagnia  dei  dotti:  fu  amico  del  Bembo 
dell'Aretino  e  di  altri  letterati,  dei  quali  fece  il  ritratto.  Ne  ebbe 
in  compenso  glorificazioni  letterarie.  Il  Casa  gli  diresse  i  due  noti 
sonetti  pel  ritratto  di  Elisabetta  Quirini  : 

Ben  veggio,  Tiziano,  in  forme  nuove 

e  : 

Son  queste,  Amor,  le  vaghe  trecce  bionde. 

Su  la  Maddalena^  inviatale  dal  Duca  di  Mantova,  scrisse  Vit- 
toria Colonna  uno  de'  suoi  meno  compassati  sonetti.  Ma  il  maggior 
tributo  di  onori  poetici  Tiziano  lo  ebbe  dall'Aretino.  L'amicizia 
di  costui  pel  grande  pittore  fu  una  specie  di  società  di  mutuo 
soccorso  (nella  quale  entrarono  anche  il  Sansovino  e  Sebastiano 
del  Piombo),  in  cui  Tiziano  metteva  le  sue  opere,  l'Aretino  l'in- 
fluenza di  mediatore  co'  prìncipi  e  di  dispensiere  di  fama.  Nei 
sonetti  l'Aretino  non  esce  dai  soliti  luoghi  comuni;  ma  più  tardi, 
nello  Lettere,  diventa  il  primo  e  più  ingegnoso  critico  di  Tiziano. 
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L.  Dolce,  nel  dialogo  Bella  pittura  (Venezia,  1557)  introduce 
l'Aretino  a  glorificar  Tiziano  contro  G.  F.  Fabrini,  che  dà  il  pri- 
mato al  Bonarroti. 

3.  —  Si  fa  parte  i^er  sé  stesso,  nella  scuola  veneta,  Seba- 
stiano Luciani,  detto  fra'  Sebastiano  del  Piombo  (1485-1547) 


Fig.  230.  —  Sebastiano  Luciani  (fra'  S^b.  del  Piombo) 
Ritratto  di  Clemente  VII,  nel  Palazzo  Farnese  a  Roma. 

per  essere  stato  piombatore  delle  bolle  pontificie,  scolaro  di  Gior- 
gione,  ma  più  tardi  rinnovatosi  e,  se  vogliamo,  snaturatosi  al 
contatto  dell'arte  di  Michelangelo  e  di  Raffaello.  Chiamato  a  Roma 
da  Agostino  Chigi,  ebbe  da  lui  l'incarico  di  dipingere  alcune 
stanze  della  sua  villa,  detta  poi  la  Farnesina:  e  vi  dipinse  otto 
storie  tratte  dalle  Metamorfosi;  ma  il  lavoro  mal  contentò  il 
committente,  che  ne  afiìdò  la  continuazione  al  Sodoma  e  a 
Raffaello.  Di  fra'  Sebastiano  abbiamo  una  michelangiolesca  Pietà 
i  nel  Museo  municipale  di  Viterbo,  una  michelangiolesca  Flagella- 


zione  e  V Ascensione  di  Oesii  Cristo,  nella  Chiesa  di  San  Pietro  in 
Montorio,  il  Martirio  di  sanV Agata  (Gallerìa  Pitti),  la  Visitazione 
(Louvre)  e  altri  dipinti  in  quadrerìe  estere  :  ma  basta  a  far  cono- 
scere il  suo  valore  la  Resurrezione  di  Lazzaro  (Gallerìa  Naz.  di 
Londra),  che  alcuni  credono  disegnata  da  Michelangelo.  Ottimo 
ritrattista  (fig.  230)  (si  veda  il  ritratto  di  Vittoria  Colonna  nel  Pa- 
lazzo Santangelo  a  Napoli,  di  Pietro  Aretino  nel  Palazzo  Muni- 
cipale d'Arezzo,  di  Andrea  Doria  nella  Gallerìa  Doria  in  Eoma), 
gli  si  attribuirono  alcuni  ritratti  creduti  di  Raffaello.  Il  Morelli 
gli  dà  la  cosiddetta  Fornarina  della  Tribuna  degli  Uffizii,  e  il 
Sonatore  di  violino,  già  nella  Gallerìa  Sciarra,  e  il  Battista  se- 
dente sur  un  tronco  d'albero,  del  Louvre,  opere  già  attribuite 
all'Urbinate.  Amico  della  vita  facile  e  molle,  eccellente  musico 
e  sonatore  di  liuto,  fu  anche  poeta,  come  attesta  un  suo  capitolo 
di  risposta  a  uno  indirizzatogli  dal  suo  amico  Berni. 

Scolaro  di  Sebastiano  fa  il  siciliano  Tommaso  Laureti,  robusto 
coloritore,  che  molto  lavorò  a  Bologna,  dove  fu  uno  de'  precur- 
sori de'  Carracci,  e  a  Roma. 

Con  l'arte  di  Giambellino,  Zorzi,  Palma  il  Vecchio  e  Tiziano  à 
relazione  quella  di  non  pochi  maestri  veneti,  friulani,  bresciani, 
bergamaschi.  Nominiamo  prima  la  dinastìa  artistica  de'  Vecellii  : 
Francesco,  fratello  di  Tiziano,  Orazio,  figlio  di  Tiziano,  Marco, 
figlio  d'un  cugino  di  Tiziano,  e  Cesare,  figlio  d'un  altro  cugino 
di  Tiziano.  Questi  pittori  si  possono  studiare  nella  Chiesa  di 
Lentiai,  tra  Belluno  e  Feltre;  dove  si  fece  sopra  tutti  onore  il 
migliore  di  essi.  Cesare  Vecellio  (1521-1601),  il  più  geniale  degli 
immediati  seguaci  di  Tiziano.  Artista  ardito  e  franco,  sta  a  Ti- 
ziano come  Giulio  Romano  a  Raffaello.  Scrittore  di  non  poca  eru- 
dizione, nel  1590  pubblicò  un'opera  famosa  Degli  abiti  antichi  e 
moderni  di  tutto  il  mondo,  e  nel  1591  uua  magnifica  raccolta  di 
pizzi,  Corona  delle  nobili  e  virtuose  dame.  Il  Cavalcasene  gli  as- 
segna poco  meno  che  tutte  le  opere  della  provincia  di  Belluno 
attribuite  a  Tiziano.  L'ampio  soffitto  della  navata  di  mezzo  della 
Chiesa  di  Lentiai  à  venti  tavole  di  Cesare,  rappresentanti  i  fatti 
della  vita  di  Maria  Vergine  e  di  Gesù  Cristo,  con  figure  poco 
meno  del  naturale. 

Gli  storici  dell'arte  nominano  Pietro  Luzzo,  detto  Morto  da 
Feltre  (1460?-1505?),  giorgionesco,  che,  al  dire  del  Vasari,  mise 
tutto  il  suo  studio  nelle  grottesche.  Ma  i  documenti  parlano  solo 
d'un  Lorenzo  Luzoda  Feltre,  soprannominato  Zarotto  (m.  1526), 
autore  d'una  bella  tavola  della  Gallerìa  di  Berlino;  uomo  reli- 
gioso e  buon  marito,  non  già  insidiatore  delle  donne  altrui,  né 
soldato  di  ventura,  come  il  mitico  Morto  da  Feltre. 
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Andrea.  (Meldola)  Schiavone,  dalmata  (m.  1561),  sebbene 
fosse  tale  artista  che  il  Tintoretto  consigliava  ad  ogni  pittore  di 
tener  nel  suo  studio  qualche  suo  quadro  per  imparare  a  colorire, 
«  non  provò  in  sua  vita  giammai  favorevole  sòrte  »,  come  scrisse 
C.  Eidolfi,  «  e  appena  potè  da'  suoi  degni  e  virtuosi  sudori  trarre 
il  necessario  alimento  della  vita  ». 

Il  Museo  di  Bassano  possiede  parecchie  opere  (delle  quali  non  c'è 
deficienza  quasi  in  nessuna  quadrerìa)  dei  pittori  della  famiglia  Da 
Ponte,  soprannominati  Bassano.  Dal  menzionato  Francesco  (p.  155) 
nacque  Giacomo  Da  Ponte,  detto  il  Bassano  (1510-1592),  vero  capo 
di  quella  famiglia  d'artisti,  iniziatore  della  pittura  di  genere^  e 
padre  e  maestro  di  Francesco,  Leandro,  G.  Battista  e  Giro- 
LAMO  tutti  operosissimi  artisti.  Il  Bassano  (fìg.  231)  non  è  grande 
compositore,  ma  pochi  lo  eguagliano  nella  potenza  con  cui  ritrae 
i  minimi  particolari  della  vita  reale  e  sa  colorire  illuminare 
ombrare.  Dal  suo  soggiorno  in  una  terra  amena,  ricca  di  greggi 
e  di  armenti,  opportuna  a'  mercati  e  alle  fiere,  «  nacque  a  poco 
a  poco  (a  dire  del  Lanzi)  quel  suo  stile  tutto  natura,  tutto  sem- 
plicità, tutto  grazia,  che  ha  preluso  in  Italia  al  gusto  di  un'intera 
nazione  straniera,  ch'è  la  fiamminga  ». 

Verona  ebbe,  oltre  i  discepoli  di  Liberale  (p.  156),  un  ottimo 
pittore  in  Bonifazio  de' Pitati  (1487-1533),  sfolgorante  colo- 
ritore, che  fu  scolaro  di  Jacopo  Palma  il  Vecchio,  e  trascorse  a 
Venezia  serenamente  la  vita.  Molte  sue  opere  nelle  Gallerìe  di 
Venezia  e  di  Milano,  distribuite  tra  un  Bonifazio  I,  un  Boni- 
fazio II  e  un  Bonifazio  III  :  tre  Boniftizii  che  non  vissero  mai  (lo 
à  dimostrato  il  Ludwig)  che  nella  fantasìa  del  senatore  Morelli. 
Una  volta  tanto  la  fantasìa  giocò  un  brutto  tiro  al  più  inge- 
gnosamente positivo  de' nostri  critici  d'arte. 

Lorenzo  Lotto  (1480?-1556),  nato  a  Venezia,  ma  cittadino  di 
Treviso,  discepolo  di  Giambellino  e  studioso  di  Zorzi  e  di  Tiziano, 
lavorò  principalmente  a  Venezia,  a  Bergamo  (dove  produsse  opere 
come  le  tre  grandi  tavole  d'altare  delle  Chiese  di  San  Bartolomeo, 
Santo  Spirito  e  San  Bernardino,  che  lo  fanno  giustamente  consi- 
derare precursore  del  Correggio),  nella  Marca,  dove  fece  la  sua 
prima  comparsa  nel  1508.  Di  lui  la  Marca  conserva  una  ventina 
di  opere  a  Recanati,  a  Jesi,  a  Osimo,  a  San  Giusto,  a  Cingoli,  ad 
Ancona,  soprattutto  nella  Pinacoteca  di  Loreto,  dove  morì  oblato 
della  Santa  Casa.  Ebbe  in  questa  regione  molti  scolari,  tra  i  quali 
i  più  noti  sono  Ercole  Eamazzani  da  Arcevia,  pittore  espressivo, 
ma  disegnatore  poco  accurato,  Durante  Nobili  da  Caldarola, 
e  l'altro  caldaroiese  Simone  De  Magistris,  possente  colorista, 
ora  gentile,  ora  rozzo,  ma  sempre  personale.  Il  Lotto  fu  eccellente 
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ritrattista  (fig.  232),  come  si  può  vedere  nei  tre  ritratti  di  Brera, 
che  gareggiano  con  quelli  di  Tiziano.  Alcune  delle  migliori  opere 
di  questo  spirituale  e  fantasioso  artista  si  ammirano  nella  Gal- 
lerìa Comunale  e  nelle  chiese  di  Bergamo,  nelle  Gallerìe  di  Na- 
poli, di  Monaco,  nella  Gallerìa  Borghese.  «  Come  la  bontà  buono 
e  come  la  virtù  virtuoso  »,  fu  uno  degli  ultimi  pittori  sincera- 


Fig.  232.  —  Lorenzo  Lotto  -  Il  cardinale  Pompeo  Colonna 
(Galleria  Colonna  a  Roma). 


mente  religiosi  ;  fu  pittore  sacro,  ma  diede  esempio  di  bella  pit- 
tura profana  nella  Vittoria  della  Castità  su  la  Voluttà  (Gallerìa 
Rospigliosi  a  Eoma),  dov'è  un  bellissimo  nudo  femminile. 

Treviso,  piii  che  di  Girolamo  (Pennacchi)  da  Treviso  il 
Giovine  (1497-1544),  che  in  San  Petronio  di  Bologna  dipinse  la 
vita  di  sant'Antonio  da  Padova,  è  giustamente  orgogliosa  di 
Paris  Bordone  (1500-1570),  il  quale  fu,  se  dobbiamo  credere 
al  Vasari,  discepolo  di  Palma  il  Vecchio  e  di  Tiziano.  Va  stu- 
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diato  a  Treviso.  Valente  ritrattista,  fu  chiamato  da  Francesco  I 
di  Francia,  perché  eternasse  col  pennello  le  più  belle  donne  di 
quella  corte.  Suo  csi^olaxoro  II  pescatore  che  porge  al  doge  V  anello 


Fig.  233.  —  Paris  Bordone  -  Il  pescatore  che  porge  l'anello  al  Doge 
(Galleria  di  Venezia). 


ricevuto  da  san  Marco  (fìg.  233)  (Gallerìa  di  Venezia),  mirabile 
per  prospettiva,  quantità  di  personaggi  e  ricchezza  d'abbiglia- 
menti. In  certe  composizioni  mitologiche  e  nella  Donna  discinta 
della  Gallerìa  di  Vienna,  Paris  appare  uno  de'  più  voluttuosi 
pittori  veneziani.  Indimenticabili  Gli  Amanti  di  Brera:  una  trion- 
fante bellezza  tizianesca,  una  vera  Venere  vincitrice,  e  l'amante 
pallido,  vinto  e  disfatto  dall'amore  (fìg.  234). 
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Fu  suo  discepolo  il  trevigiano  Rocco  Marconi,  povero  di  fan- 
tasìa, ma  ricco  di  colore,  che  superò  sé  stesso  nella  Discesa  dalla 
Croce  della  Gallerìa  di  Venezia. 


Fig.  234.  —  Paris  Bordone  -  Gli  amanti  (Galleria  di  Brera). 


Notevoli  i  friulani.  Di  Pellegrino  da  San  Daniele,  o  Mar- 
tino DA  Udine  (1470?-1548),  giorgionesco,  rammentiamo  i  freschi 
(1497-1522)  della  Chiesa  di  Sant'Antonio  a  San  Daniele  del  Friuli. 

Giov.  Ant.  Licinio  Lodesanis,  detto  dalla  patria  il  Porde- 
none (1484-1540),  non  molto  forte  nella  composizione,  gareggia 
pel  colorito  con  Tiziano,  di  cui  fu  prima  ammiratore  e  poi  nimico. 
Condusse  a  compimento  gli  affresèhi  del  Duomo  di  Cremona, 
cominciati  dal  Beccaccino;  affrescò  a  Piacenza   la  Chiesa  di 

23  —  li  -  Natali  e  Vitelli. 
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Santa  Maria  di  Campagna  ;  ma  va  soprattutto  studiato  in  patria, 
a  Treviso,  a  Venezia.  Carattere  fiero  orgoglioso  energico,  amante 
del  fastoso  e  del  grandioso,  fu  paragonato  a  P.  P.  Rubens  :  è  il 
più  eminente  degli  artisti  friulani. 

Uno  de'  migliori  allievi  del  Pordenone  fu  Pomponio  Amaltèo 
da  San  Vito  (1505-1588?),  fecondissimo  pittore,  disegnatore  pre- 
ciso, del  quale  ci  contentiamo  di  rammentare  i  freschi  del  Duomo 
di  Treviso. 

G.  A.  Licinio  Lodesanis  non  à  relazione  di  sòrta  con  Bernar- 
dino Licinio,  bergamasco,  del  quale  è  da  vedere  un  eccellente 
grande  quadro  di  famiglia  (il  pittore  stesso  con  la  sua  numerosa 
famiglia)  nella  Galleria  Borghese. 

I  maestri  di  Bergamo  seguirono,  per  ragioni  di  dipendenza 
politica,  le  sòrti  di  Venezia,  ma  misero  nelle  opere  loro  una  se- 
vera coscenziosità  che  li  ricongiunge  alla  scuola  lombarda.  Essi 
sono,  oltre  il  Palma  e  B.  Licinio,  Andrea  Previtali  (m.  1525?), 
imitatore  prima  di  Giambellino,  poi  del  Lotto,  che  molto  lavorò 
a  Bergamo  :  «  un  po'  nojoso  (dice  il  Morelli)  e  casalingo  nel  con- 
cetto e  nella  rappresentazione,  ma  stupendo  nel  colorito  e  deli- 
zioso nel  paesaggio  »;  Giovanni  Busi  o  Cariani,  eccellente  co- 
loritore, vivente  ancora  nel  1541;  Girolamo  da  Santa  Croce 
(m.  1550),  ancora  fedele  all'ideale  bellinesco. 

Assai  più  notevole  la  scuola  bresciana. 

Alessandro  Bonvicino,  detto  il  Moretto  da  Brescia  (1498- 
1555),  studiò  in  Brescia,  e  a  diciott'anni  dipinse  col  suo  concit- 
tadino Floriano  Ferramola  l'organo  della  sua  città  natale. 
Poco  o  nulla  potè  giovarsi  degli  esempi  altrui.  Ricordato  appena 
dal  Vasari  e  dal  Ridolfi,  rimase  oscuro,  come  visse.  Solo  nel  1855 
Giuseppe  Zanardelli  ne  rivendicò  la  fama;  e  da  allora  in  poi  il- 
lustri scrittori  lo  levarono  alle  stelle:  il  Coindet  ne  parlò  con 
vero  entusiasmo,  e  il  Cavalcasene  lo  collocò  tra'  patriarchi  della 
pittura.  «  È  proprio  vero  (scrive  il  Molmenti)  che  il  Bonvicino 
abbia  gareggiato  co'  sommi  in  quel  secolo,  cosi  fecondo  di  grandi 
ingegni?  Si,  proprio  sì.  Non  si  tratta  di  una  delle  solite  glorie 
di  campanile,  ma  veramente  d'uno  dei  principi  della  pittura  in 
Italia.  Ebbe  fino  a  questi  ultimi  tèmpi  fama  minore  dell'ingegno, 
forse  perché  la  modesta  vita  dell'uomo  tolse  all'artista  il  fulgor 
della  gloria.  E  sembra  che,  anche  dopo  il  lungo  decorso  del 
tempo,  il  nome  di  questo  attraentissimo  artefice,  nel  quale  si 
raccoglie  il  raggio  più  puro  della  gloria  bresciana,  debba  essere 
tenacemente  congiunto  al  paese  natale,  che  fu  a  lui  più  caro 
degli  onori.  L'opera  infatti  del  Moretto  può  essere  compiu- 
tamente conosciuta  e  ammirata  solo  in  Brescia  e  nella  prò- 
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vincia.  Non  molti  quadri  del  sovrano  jjittore  si  conservano 
fuori  della  regione  natia  ».  I  migliori  sono  a  Brescia,  nella  Gal- 
lerìa Martinengo,  nelle  Chiese  di  San  Giovanni  Evangelista,  dei 
Santi  Nazaro  e  Celso,  di  San  Clemente,  la  quale  ultima  è  un  vero 


Fig.  235.  —  Alessandro  Bonviciao  (il  Moretto  da  Brescia) 
Sant'Orsola  e  le  Vergini,  nella  Chiesa  di  San  Clemente  a  Brescia. 

museo  morettiano  (fig.  235).  Pur  amando  una  forma  rispondente 
all'esigenza  del  suo  tempo,  il  Moretto  fu  quasi  un  preraffaellita, 
un  primitivo:  mistico  quasi  come  il  B.  Angelico,  anche  di  lui  si 
dice  che  si  preparasse  a  dipingere  con  la  preghiera  e  col  digiuno. 
In  pieno  Cinquecento,  egli  è  un  vero  anacronismo  :  solitario  ri- 
cercatore in  mezzo  allo  strepito  allegro  dell'arte  veneziana,  studia 
il  pensiero  interiore  e  ritrae  con  fede  un  suo  sogno  luminoso  di 
idealità  religiosa. 
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Valente  ritrattista,  il  Moretto  fu  maestro  del  grande  ritrattista 
G.  B.  MoRONi,  bergamasco  (1520  ?-1578):  del  quale  clii  non  sia 
stato  a  Bergamo,  può  veder  alcuni  ritratti  in  Palazzo  Pitti  e  a 
Brera.  A  giudizio  del  Morelli,  «  nessun  ritrattista  ha  mai  saputo 
ritrarre  su  la  tela  l'epidermide  del  viso  umano  con  maggior  ve- 
rità del  Moroni  »  (fig.  236). 


Fig.  236.  —  G.  B.  Moroni  -  Ritratto  d'ignoto  (Galleria  Carrara  a  Bergamo). 

Altro  bresciano  degno  di  ricordo  è  Giov.  Girolamo  Savoldo 
(m.  dopo  il  1548),  forse  discepolo,  col  suo  concittadino  Romanino, 
del  Civerchio  (p.  167),  poi  imitatore  di  Tiziano.  Opere  sue  nel 
Museo  civico  di  Brescia,  nella  Gallerìa  di  Venezia;  il  suo  capo- 
lavoro a  Brera. 

Girolamo  Romanino  (1485-6-1566),  ottimo  coloritore,  dev'essere 
studiato  a  Brescia  (si  veda,  per  esempio,  la  sua  Madonna  con 
santi,  in  San  Francesco)  e,  come  affreschista,  a  Cremona.  I  suoi 
ritratti,  secondo  il  Morelli,  rivaleggiano  con  quelli  di  Tiziano  e 
del  Velasquez.  Il  Romanino  è  più  immaginoso  ed  energico  del 
Moretto,  come  Gaudenzio  Ferrari  del  Luiuo. 
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Fu  suo  discepolo  Calisto  Piazza  da  Lodi,  il  jùìi  noto  rappre- 
sentante della  scuola  lodigiana,  nudrita  per  piii  generazioni  da 
una  sola  famiglia.  Parecchie  opere  delle  chiese  di  Lodi,  dipinte 
dai  fratelli  Albertino  e  Martino  Piazza,  rivelano  l'influenza  del 
Bergognone  e  di  Cesare  da  Sesto,  ma  con  più  vivo  colorito.  Martino 
ebbe  due  figli  :  Calisto  (1500-1563),  del  quale  jìossono  vedersi, 
quattro  grandi  tavole  all'Incoronata  di  Lodi,  e  Scipione. 

Sotto  l'influenza  del  Romanino  del  Pordenone  di  Giulio  Ro- 
mano si  formarono  i  Campi  di  Cremona  :  Giulio  e  Antonio,  figli 
di  Galeazzo  (p.  169),  e  il  lor  cugino  Bernardino  (n.  1522),  maestro 
di  quella  Sofonisba  Anguissola  (p.  242),  che  fu  la  maraviglia  dei 
suoi  contemporanei  e  in  tarda  età,  a  Genova,  destò  l'ammira- 
zione di  Van  Dyck.  I  Campi  anticipano  l'eclettismo  dei  Carracci. 

4.  —  Nella  seconda  metà  del  secolo  xvi  novo  impulso  ebbe  la 
pittura  dal  Tintoretto  e  da  Paolo  Veronese,  che  formano  con 
Tiziano  la  veneta  triade  gloriosa. 

Tiziano,  il  Veronese,  il  Tintoretto  sono  tre  giganti  illuminati 
dal  medesimo  sole,  ma  rivolti  a  tre  punti  dell'orizzonte.  «  Paolo 
(dice  il  Pratesi)  mi  sembra  corrispondere  più  spiccatamente  a 
quel  momento  in  cui  la  bellissima  forma  umana  sorge  quasi  sola, 
cioè  con  appena  un  barlume  di  antica  idealità  religiosa,  a  rap- 
presentare la  divinità  nei  soggetti  sacri  :  soggetti  che  Paolo  invade 
con  senso  assolutamente  profano,  sì,  ma  sincero.  Egli  ritrae  so- 
prattutto la  scena  esteriore  e  il  decoro  dell'apparato.  Più  sem- 
plice, più  subjettivo,  grande  nella  passione,  il  Tintoretto  :  capace 
Tiziano  di  estendersi  a  qualunque  soggetto  e  d'essere  sempre  vero 
e  bello,  mantenendo  sempre  la  più  nobile  temperanza  ». 

Giacomo  Robusti,  detto  il  Tintoretto  (1519-1594)  dall'umile 
mestiere  di  suo  padre,  può  chiamarsi  il  Michelangelo  della  scuola 
veneta.  Il  Vasari  lo  chiamò,  ancor  vivente,  «  il  più  terribile  cer- 
vello che  abbia  mai  avuto  la  pittura  ».  Egli  vide  il  punto  debole 
della  pittura  veneziana:  il  difetto  del  disegno.  Dicono  scrivesse 
su  la  porta  della  sua  bottega:  «  Disegno  di  Michelangelo  e  co- 
lorito di  Tiziano  »:  congiungimento  forzato  e  innaturale.  È  il 
più  immaginoso  passionato  e  pensoso  dei  pittori  veneziani,  e, 
per  potenza  drammatica,  superiore,  secondo  il  Ruskin,  allo  stesso 
Michelangelo  :  al  quale  somiglia  pel  carattere  austero,  per  la  fie- 
rezza dell'anima,  aliena  da  adulazioni  e  da  infingimenti,  per  lo 
sdegno  del  danaro,  che  gli  faceva  donare  le  proprie  opere  a'  com- 
mittenti che  si  dolevano  del  prezzo  troppo  alto. 

Le  opere  della  sua  giovinezza  ce  lo  fanno  considerare  il  più 
grande  discepolo  di  Tiziano  :  citiamo  Amore^  Venere  e  Vulcano 
(Pai.  Pitti),  Narciso  al  fonte  (Gallerìa  Colonna),  frammenti  di 
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affreschi  tratti  dalle  Metamorfosi  d'Ovidio  (Gallerìa  di  Modena), 
Adamo  ed  Eva^  della  Gallerìa  di  Venezia  ;  dove  si  ammira  anche 
il  suo  capolavoro,  il  Miracolo  di  san  Marco  (fig.  237),  che  il 


Gautier  chiamò  l'opera  più  ardita  e  feroce  del  maestro,  e  il 
Viardot  il  miracolo  del  Tintoretto.  Qui  per  la  prima  volta  egli 
viola  i  termini  della  scuola  veneziana,  con  una  scena  animata  e 
confusa,  con  un  terribile  scórto. 

Da  allora  egli  divenne  un  colossale  improvvisatore ^  come  lo 
chiama  il  Symonds.  Lavorò  con  rapidità  vertiginosa,  onde  fu 
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detto  il  fulmine  della  pittura;  epperò  spesso  non  finì  le  sue  opere. 
Vero  è  che  egli  sapeva  usare  anche  diligenza  da  miniatore  :  il  suo 
quadro  Bacco  e  Arianna  coronata  da  Venere  (sala  dell'Anticollegio 
nel  Palazzo  Ducale)  (fig.  238)  pare  al  Symonds  «  il  jnù  bel  dipinto 
a  olio  che  sia  al  mondo  »  ;  certo  gareggia  co'  più  bei  quadri  mi- 
tologici del  Correggio.  Il  suo  genio  somiglia  a  quello  de  lo  Sha- 
kespeare e  del  Beethoven.  Nella  sola  Scuola  di  San  Rocco,  senza 


Fig.  238.  —  Tintoretto  -  Bacco  e  Arianna  coronata  da  Venere, 
nel  Palazzo  Ducale  di  Venezia. 

contare  le  molte  opere  che  fece  nel  frattempo,  eseguì  dal  60  al 
94  cinquantasei  dipinti  di  grandi  dimensioni,  ai  quali  sovrasta 
la  Crocifissione,  da  paragonare  solo  al  Giudizio  dì  Michelangelo. 
In  questi  dipinti  il  Tintoretto  si  rivela,  a  dire  del  Burckhardt, 
«  il  primo  maestro  che  abbia  trattato  la  storia  sacra  dalle  ori- 
gini alla  fine,  con  senso  assolutamente  naturalistico,  con  l'inten- 
dimento di  commuovere  e  di  colpire  ».  Tra  le  pitture  del  Pa- 
lazzo Ducale  citeremo  la  Gloria  del  Paradiso^  che  misura  quasi 
dugento  metri  quadrati  ! 

Il  Tintoretto  ritrattista,  sdegnoso  de' particolari,  è  insuperabile: 
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si  veda  il  ritratto  del  Sansovino  a  gli  Uffizii  (fìg.  239)  e  quello 
di  P.  Faruta  alla  Burlington  House  di  Londra. 

La  figlia  Marìa,  rapita  a  trent'anni  alla  vecchiezza  del  padre, 
era  buona  pittrice  ed  esperta  nell'arte  musicale. 


Fig.  23!J.  —  Tintoretto  -  Ritratto  del  Sansovino  (Gallerin  degli  Uffizii). 


Paolo  Caliaki,  detto  il  Veronese  (1528-1588),  ingegno  più 
composto  ed  equilibrato  di  quello  del  Tintoretto,  ma  meno  pro- 
fondo e  con  tendenze  predominantemente  decorative;  nato  a 
Verona,  ebbe  i  primi  rudimenti  dell'arte  dal  veronese  Antonio 
Badile,  di  cui,  nel  1566,  sx)osò  la  figlia  Elena;  fu  il  più  glorioso 
prodotto  della  scuola  di  Verona.  Dipinse  nella  Cattedrale  di  Man- 
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tova,  insieme  con  l'altro  veronese  Domenico  Kiccio,  detto  Bru- 
SASORCi,  e,  dopo  essersi  fermato  nella  Marca  Trevigiana,  passò 
nel  1555  a  Venezia,  dove  profuse  le  sue  tavole  luminose,  le  sue 
smaglianti  decorazioni.  La  Chiesa  di  San  Sebastiano  è  una  vera 
pinacoteca  del  Veronese.  Tra  le  pitture  del  Palazzo  Ducale  cite- 
remo il  Trionfo  di  Venezia  nella  Sala  del  Gran  Consiglio  :  Venezia 
coronata  dalla  Gloria,  celebrata  dalla  Fama,  circondata  dalla 
Virtù,  da  Cerere,  da  Giunone,  ammirata  da  donne  ignude  e  di- 
scinte (Venezia  era  allora  il  regno  de  le  belle  cortigiane). 

Ma  Paolo  è  specialmente  conosciuto  per  que'  suoi  dipinti  «  sma- 
glianti, di  vasta  composizione  (come  li  descrive  il  Venturi),  ove 
la  vita  veneziana  si  riflette  nei  personaggi  suntuosamente  vestiti, 
che  cenano  e  si  aggruppano  negli  aperti  loggiati  e  nei  grandiosi 
vestiboli  ornati  di  velluto  e  di  broccato,  tra  suppellettili  di  cri- 
stallo e  d'oro  scintillanti,  tra  paggi  e  buffoni,  falchi,  cani,  scimmie 
e  pappagalli  ».  De'  Veneziani  gran  signori,  come  dice  un  noto 
proverbio,  il  gioviale  e  generoso  Veronese  impersona  il  carattere 
e  le  tendenze.  Il  suo  tipo  femminile  non  è  l'ingenua  donna  opu- 
lenta di  Tiziano,  ma  la  fine  dama  aristocratica  e  bionda.  Si 
pensi  a  Le  nozze  di  Cana  (1562-3)  del  Louvre,  banchetto  prin- 
cipesco del  secolo  xvi  (i  commensali  sono  Maria  la  Cattolica, 
regina  d'Inghilterra,  Vittoria  Colonna,  Eleonora  d'Austria,  Fran- 
cesco I,  Carlo  V,  Alfonso  d'Avalos,  l'Aretino,  Solimano,  conqui- 
statore di  Rodi,  lo  stesso  Paolo  Veronese,  tra  i  sonatori,  essendo 
egli  valentissimo  sonatore,  e  il  Tintoretto  e  altri r,  al  quadro 
colossale,  che  occupa  una  parete  della  sala,  dedicata  a  Paolo, 
nella  Gallerìa  di  Venezia,  il  Convito  nella  casa  del  Levita  (1573) 
(fig.  240),  che  è  un  gran  convito  veneziano  su  la  terrazza  d'un  pa- 
lazzo degno  del  Palladio;  al  Convito  in  casa  del  Fariseo,  a  Brera. 

Dei  quadri  d'altare  del  Veronese  (fig.  241),  il  migliore  è  il  Matri- 
monio di  santa  Caterina  (  anteriore  al  1572),  nella  Chiesa  omonima 
di  Venezia;  delle  sue  sante  conversazioni  la  più  bella  è  a  Brera. 

Paolo  fu  insuperabile  decoratore  di  ville:  rammenteremo  gli 
affreschi  mitologici  e  realistici,  quasi  preannunzianti  il  genio  del 
Tiepolo,  ond'egli  adornò  dal  1566  al  1568  la  celebre  Villa  Masèr 
presso  Masèr,  in  provincia  di  Treviso,  architettata  dal  Palladio, 
decorata  dal  Vittoria,  descritta  dall'Algarotti  in  una  lettera  a 
E.  Zanotti  del  24  ottobre  1760. 

Il  Sant'Uffizio  condannò  la  profanità  e  le  sensualità  del  Vero- 
nese, relegandolo  in  penitenza  nel  Convento  dei  Serviti  sul  Monte 
Berico.  Egli  si  difendeva,  invocando  per  l'arte  il  diritto  alla 
libertà:  a  quella  licenfia,  diceva  lui,  che  si  pigliano  i  poeti  e  i 
matti,  senza  prendere  le  cose  in  consideration. 
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Le  Cene  del  Veronese  abbiamo  visto  che  sono  quasi  collezioni 
animate  di  ritratti  contemporanei.  Non  è  dunque  necessario  al- 
l'arte il  senso  storico?  Tutti  i  pittori  del  Rinascimento  falsarono 
più  o  meno  la  storia.  Gli  è  che  i  veri  artisti,  anche  ritraendo, 
ne'  soggetti  storici,  i  costumi  del  loro  tempo,  rappresentano  soprat- 
tutto, anche  senza  saperlo,  il  vero  eternamente  e  universalmente 
umano.  I  pittori  barocchi  dipinsero  più  tardi  Cesare  e  Antonio 


Fig.  2U.  ~  Paolo  Caliari  (Veronese)  -  La  Natività  (Venezia). 


con  la  parrucca  incipriata,  i  calzoni  corti  e  le  scarpette  con  le 
fibbie!  E  sì  che  nel  secolo  xvii  si  cominciò  a  coltivare,  e  nel  xviii 
si  coltivò,  la  storiografìa  critica! 

XII. 

Le  industrie  artistiche  nei  secoli  XV  e  XVI. 

Assai  lungo  discorso  richiederebbe  la  trattazione  delle  industrie 
artistiche  nel  Rinascimento:  ma  saremo  per  necessità  brevissimi. 
Solo  gl'Italiani  del  Rinascimento  seppero,  come  già  i  Greci, 
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rivestire  con  le  forme  dell'arte  ogni  manifestazione  della  vita:  e 
i  nostri  artisti  non  distinguevano,  come  i  moderni,  la  grande 
arte  dal  mestiere!  Furono  anche  orefici,  come  l'Orcagna,  Paolo 
Uccello,  Donatello,  il  Verrocchio,  il  Brunellescbi,  il  Ghiberti,  il 
Botticelli,  Luca  della  Eobbia,  Antonio  del  Pollaiolo,  il  Ghirlan- 
dajo,  il  Francia;  scultori  di  legno,  come  il  Brunellesco,  Dona- 
tello, il  Sansovino;  intagliatori  e  intarsiatori,  come  i  Da  Maj ano, 
i  Sangallo,  B.  Pontelli;  decoratori  di  mobili,  come  Giotto,  l'Or- 
cagna, il  Pinturiccliio;  disegnatori  di  stoffe,  come  Leonardo, 
Tiziano,  Raffaello,  Paolo  Veronese.  La  bottega  d'un  orefice  del 
secolo  XV  era  un  vero  e  proprio  studio  (si  direbbe  oggi)  d'artista 
universale  :  egli  conosceva  gli  elementi  delle  tre  arti,  che  met- 
teva in  opera  ne'  suoi  mirabili  prodotti.  «  Era  in  quell'età  (attesta 
il  Vasari)  una  dimestichezza  grandissima,  e  quasi  una  continova 
pratica  fra  gli  orefici  e  i  pittori  ». 

La  Marca  e  l'Abruzzo  ebbero,  tra  la  fine  del  secolo  xiv  e  la 
prima  metà  del  xv,  famose  scuole  d'oreficeria.  Il  paliotto  del 
Duomo  di  Teramo,  capolavoro  di  Niccola  da  Guardiagrele 
(1384?-1462?),  che  forse  cooperò  alla  fusione  e  alla  cesellatura  delle 
porte  del  Ghiberti,  è  opera  degna  di  star  vicina  alla  Pala  d'uovo 
di  Venezia  (v.  I,  p.  218),  al  Paliotto  di  Sant'Ambrogio  di  Milano 
(v.  I,  p.  219),  al  Paliotto  del  Duomo  di  Pistoja,  che  è  la  più  in- 
signe opera  d'oreficerìa  del  secolo  xiv,  al  Dossale  di  San  Gio- 
vanni a  Firenze,  cheè  la  più  insigne  del  secolo  xv.  E.  Bertaux 
crede  degno  d'esser  citato  tra  i  più  grandi  orefici  del  Rinasci- 
mento l'ascolano  Pietro  Vanini,  che  formò  in  Ascoli  tutta  una 
scuola  d'industri  scultori  di  metalli. 

Rammenteremo  i  nielli  (1)  e  le  'paci  (2)  di  Maso  Finiguerra 
(fig.  242),  fiorentino,  e  di  Antonio  del  Pollajolo  (fig.  243).  Al 
citato  DossaZe  d'argento  del  Battistero  fiorentino  lavorarono,  tra 
gli  altri,  Michelozzo,  il  Verrocchio  e  Antonio  del  Pollajolo. 

ToBÌA  DA  Camerino,  non  milanese  (qi.  1550?),  al  tempo  di  Cle- 
mente VII,  suo  protettore,  era  stimato  «  il  maggiore  del  mondo 
nella  professione  dell'oreficerìa  »  (Cellini,  Yita^  I,  xii,  1).  Il  più 
grande  orefice  e  cesellatore  del  secolo  xvi,  anzi  di  ogni  tempo  e 


(1)  Il  niello  era  uu  disegno  tratteggiato  col  bnlino  su  l'argento. 
Il  vuoto  dell'intaglio  era  riem})ito  d'argento  e  piombo,  che,  sciolti  al 
foco,  i)rendevano  il  color  nero:  onde  il  nome  di  niello,  da  nigello. 
Poi,  quando  la  mistura  era  raffreddata,  si  toglieva  co'  raschiatoj  il 
superlluo,  con  la  pomice  sì  puliva,  e  x)rendeva  l'aspetto  d'una  pit- 
tura a  chiaroscuro. 

(2)  Tavolette  di  legno,  metallo  o  avorio,  che  si  dàuno  a  baciare 
ai  fedeli  nelle  chiese  cattoliche. 
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luogo,  è  Benvenuto  Cellini  (fig.  244  e  245),  del  quale  citiamo  la 
famosa  saliera  d'oro  (su  cui  vedi  il  cap.  xii  del  suo  Trattato  d'ore- 
ficerìa) che  fece  per  Francesco  I,  oggi  a  Vienna. 


Fig.  243.  —  Antonio  del  Pollajolo  -  Niello  nel  Palazzo  Pitti  a  Firenze. 

Il  magnifico  Lorenzo  molto  si  compiacque  degli  antichi  cammèi, 
dei  calcedonii,  delle  corniole  e  d'altre  pietre  intagliate,  e  le  fece 
rassettare  da  buoni  maestri,  e  volle  da  loro  opere  nuove.  Così 
si  fecero  onore  un  giovane  pisano,  soprannominato  dall'arte  sua 
Giovanni  delle  Corniole,  che  ritrasse  mirabilmente  fra'  Giro- 
lamo Savonarola;  e  un  milanese  detto  dall'arte  sua  Domenico 
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de'  Cammèi,  che  ritrasse  ìq  un  baiaselo  Ludovico  il  Moro.  Crebbe 
la  glittica  sotto  Leon  X  per  virtù  di  Pier  Marìa  da  Pescia, 
cui  tennero  dietro  Giovanni  da  Castel  Bolognese,  Valerio 
Vicentino,  e  altri. 

Nel  secolo  della  scultura,  vogliam  dire  nel  Quattrocento,  gli 
Italiani  primeggiarono  anche  nelle  monete,  nelle  medaglie  e  nelle 


Fig.  244.  —  B,  Celimi  -  Saliera  di  Francesco  I,  nell'I,  R.  Tesoro  di  Vienna. 

placchette  di  metallo  fuse,  coniate  e  cesellate.  Verona,  Padova, 
Venezia,  Mantova,  Milano,  Bologna,  Firenze  ebbero  la  gloria  di 
ripristinare  queste  arti,  per  merito  di  Vittor  Pisano  e  del  suo 
allievo  Matteo  de'  Pasti,  medaglista  di  Sigismondo  Malatesta  e 
d'Isotta  da  Rimini  (fig.  246  e 247);  di  Bellano  ;  di  Gentile  Bellini; 
di  Sperandìo  Savelli  (1425-1500?),  mantovano,  medaglista  di 
Casa  d'Este;  del  Caradosso  (fig.  248),  detto  dal  Vasari,  nella  Vita 
di  Bramante,  «  eccellentissimo  orefice,  che  nel  far  conii  non  ebbe 
pari  »;del  Francia;  di  Antonio  Pollajolo  e,  più  tardi,  del  Cellini. 

I 
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Alla  scultura  decorativa  abbiamo  qua  e  là  accennato.  I  deco- 
ratori del  secolo  xv  erano  insieme  scultori  e  architetti,  i  quali 
decoravano  da  sé  stessi  i  propri  edifizii.  I  della  'Eobbia  associa- 
rono al  marmo  e  alla  pietra  la  terracotta  smaltata.  Tra  i  più 
famosi  intagliatori  nomineremo  l'architetto  Baccio  d'  Agnolo 
Baglioni,  nella  cui  bottega  a  Firenze  convenivano  amichevolmente 
Raffaello,  Andrea  Sansovino,  il  Cronaca,  i  due  Sangallo  e  qualche 
volta  Michelangelo;  e  Simone  Mosca,  da  Settignano,  esaltato  dal 
Vasari;  e  Properzia  de'  Rossi,  con  la  quale  gareggiò  nello  scol- 
pire nòccioli  di  ciliegia  Filippo  Santacroce  urbinate. 


Fig.  245.  —  B.  Cellini  -  Coperta  di  messale 
(Castello  Friedenstein,  Gotha). 

Assai  reputati  sono  gl'intarsii  in  legno  dei  Canozzi  da  Len- 
dinara,  di  Benedetto  da  Majano,  di  Apollonio  da  Ripatran- 
SONE,  di  Domenico  d'Antonio  Indivino  da  Sanseverino,  di  fra' 
Giovanni  da  Verona,  soprattutto  di  fra'  Damiano  da  Bergamo 
(n.  verso  il  1490):  intarsii  negli  scanni  de'  cori,  negli  armadii, 
ne'  banchi  delle  sacrestie. 

l^eW agemina,  cioè  in  quella  maniera  di  tarsìa  che  si  fa  con  fili 
d'oro  o  d'argento,  commessi  a  forza  di  martello  entro  solchi 
aperti  a  sottosquadra  nell'acciajo,  ebbero  fra  tutti  il  grido  gli 
armajoli  milanesi  dei  secoli  xv  e  xvi. 

Diciamo  alcunché  delle  arti  minori  affini  alla  pittura.  Famosi 
i  graffiti,  i  soffitti  dipinti.  Le  pitture  de'  sotterranei  {grotte)  delle 
Terme  di  Tito,  studiate  dagli  artisti  che  le  riprodussero  nelle 
Logge  Vaticane,  diedero  origine,  come  sappiamo,  a  quel  fantastico 
genere  grottesco^  che  fu  una  reviviscenza  dell'ellenismo  alessan- 
drino. Poco  fu  coltivato  il  musaico;  sì  la  miniatura.  La  quale 
ebbe,  tra  la  fine  del  secolo  xv  e  il  principio  del  xvi,  esimii  cul- 
tori nel  fiorentino  Attavante  degli  Attavanti  (1452-1517?),  che 
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miniò,  tra  l'altro,  un  codice  delle  Bime  del  Petrarca,  ora  nella 
Nazionale  di  Firenze;  nei  fiorentini  Gherardo  e  Monte;  in 
Antonio  da  Monza  ;  nei  ferraresi  Guglielmo  e  Alessandro  Gi- 
RALDi,  che  miniarono,  tra  l'altro,  una.  Divina  Oommedia^  ora  alla 
Vaticana;  nei  veronesi  Liberale  e  Girolamo  Dai  Libri  (p.  156). 
Rammentammo  poi  Giulio  Clovio,  che,  a  dire  del  Vasari,  «  ha 
di  gran  lunga  superato  quant'altri  mai  si  sono  in  quella  maniera 


Fig.  246.  —  Matteo  de'  Pasti  -  Isotta  degli  Atti. 


di  pitture  esercitati  ».  A  Guglielmo  de  Marseille,  francese  di 
nascita,  aretino  d'elezione  (1475-1537),  dà  lode  il  Vasari  di  aver 
condotta  a  perfezione  in  Toscana  l'arte  di  dipingere  il  vetro.  La 
quale  era  stata  assai  coltivata  nel  secolo  precedente,  come  testi- 
moniano, a  non  dir  altro,  le  vetrate  della  Certosa  di  Pavia. 

Speciale  menzione  meritano  le  majoliche,  di  cui  le  migliori 
fabbriche  furono  quelle  di  Faenza  (che  diede  nome  al  genere,  le 
faenze),  di  Pesaro,  di  Urbino,  di  Gubbio,  di  Castel  Durante.  A 
Pesaro  quest'arte  giunse  al  massimo  splendore  dal  500  al  540, 
quando  Guidubaldo  II  acquistò  i  cartoni  di  grandi  artisti.  A 
Urbino  Raffaello  Ciarla  fabbricò  majoliche,  imitando  gli  ornati 
del  suo  parente  Raffaello  Sanzio.  Giorgio  Andreoli,  nato  a  Intra 

24  —  Il  -  Natali  e  Vitelli. 
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nel  1470,  ma  divenuto  cittadino  di  Gubbio  nel  1498,  introdusse 
verso  il  1515  il  buono  stile,  lavorando  su  disegni  altrui  e  propri  ; 
ma  il  suo  merito  principale  è  quello  di  aver  dato  splendori  iridati 
alle  majoliche  dipinte.  Le  fabbriche  di  Castel  Durante  toccarono 
l'apogèo  dal  1545  al  1580,  quando  fiorirono  gl'incomparabili  duran- 
tini  Orazio  e  Camillo  Fontana.  Una  delle  più  ricche  raccolte 
di  majoliche  si  ammira  nell'Ateneo  Pesarese. 


Fig.  247.  —  Matteo  de  Pasti  -  Ròcca  dei  Malatesta  a  Rimini. 


Nulla  diciamo  degli  stemmi  gentilizii  applicati  su  gli  scudi  di 
armi  o  da  torneo,  alcuni  dei  quali  dovuti  a  Donatello.  Ram- 
mentiamo i  merletti,  i  ricami,  i  pizzi  ad  ago  di  Genova  e  di 
Venezia,  de'  quali  Cesare  Vecellio  disegnò  molti  modelli, 
industria  di  cui  vivevano  le  monache  e  molte  povere  famiglie  ;  i 
merletti  a  fuselli,  specialmente  di  Milano,  Genova  e  Aquila. 
Quanto  a  gli  arazzi,  l'Italia  fu  tributaria  della  Fiandra  (p.  306), 
fornendo  i  cartoni  a  gli  arazzieri  fiamminghi.  Ma  sin  dalla  fine 
del  secolo  xv  l'arte  dei  tappeti  fu  coltivata  nell'Abruzzo,  special- 
mente a  Pescocostanzo. 

Diremo  alcunché  d' un'arte  affine  alla  pittura,  l'incisione  in 
legno  {silografia)  e  in  rame,  nata  quest'ultima  dal  niello,  co' 
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primi  tentativi  del  Finiguerra.  Instituendo  un  paragone  tra  la 
tipografìa  e  la  incisione,  C.  Blanc  rileva  che  il  genio  umano 
inventò  quasi  contemporaneamente  le  due  arti  :  destinata  la  prima 
a  propagare  il  pensiero  del  filosofo  e  del  poeta,  la  seconda  a 
divulgare  le  opere  geniali  dell'artista.  Senonché  il  tipografo  può 
essere  un  semplice  operajo,  l'incisore  dev'essere  un  artista.  Intro- 
dotta in  Italia  la  stampa  dei  libri,  s'introdusse  l'uso  di  ornarli 
con  figure  di  legno  e  poi  di  rame.  L'incisione  fu  coltivata  da 
valentissimi,  come  da  Alberto  Dììrer,  in  Germania;  dal  Man- 
TEGNA,  dal  Francia,  da  A.  Pollajolo,  da  Baccio  Baldini, 
fiorentino,  e  da  moltissimi  altri,  in  Italia,  i  quali  diffusero  col 
bulino  le  glorie  dell'arte,  come  la  stampa  diffondeva  le  idee  degli 
umanisti.  Ugo  da  Carpi  fece  «  con  le  stampe  di  legno  (dice  il 
Vasari)  carte  che  pajono  fatte  col  pennello  a  guisa  di  chiaroscuro  ». 
Superò  tutti  Marcantonio  Raimondi  (p.  317),  incisore  delle  opere 
di  Raffaello,  il  quale  potè  competere  con  A.  Diirer  e  con  altri 
celebri,  eguagliandoli  nel  meccanismo  dell'arte,  ma  superandoli 
nel  disegno.  A'  tèmpi  di  Marcantonio  l'incisione  in  rame  era 
comunissima  in  Italia;  assai  poco  usata,  in  vece,  la  silografia. 

Concludendo,  auguriamo  alla  patria  nostra  di  veder  rifiorire  il 
culto  delle  industrie  gentili,  ornatrici  e  consolatrici  della  vita. 


Fig.  248.  —  Caradosso  -  Papa  Alessandro  VI. 
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L'ARTE  BAROCCA 


1. 

Lo  scadimento. 


Generalmente  si  parla  della  declinazione  dell'arte  nel  Seicento, 
e  se  ne  cercano  i  germi  nelle  opere  dell'ultimo  Cinquecento,  ne' 
Michelangioleschi,  o  si  ricorre  alla  solita  legge  dello  scadimento 
che  segue  fatalmente  ad  ogni  periodo  di  splendore. 

A  noi,  intanto,  l'arte  del  Seicento  pare  di  gran  lunga  superiore 
a  quella  dell'ultimo  Cinquecento:  e,  in  vece  di  parlare  di  fatali 
scadimenti,  diremo  che  l'arte  dei  secoli  xvii  e  XYiii  à  caratteri 
peculiari,  corrispettivi  a  quelli  della  vita  civile.  Non  è  che  si  siano 
ammalate  le  lettere  e  le  arti  nel  Seicento:  la  società  è  in  basso, 
e  l'arte  con  essa.  Corrotto  l'uomo,  corrotto  lo  stile. 

Dalla  pace  di  Castel  Cambresi  (1559)  a  quella  di  Aquisgrana 
(1748)  l'Italia  è  abbiosciata  sotto  il  duplice  giogo  dello  spagno- 
lismo e  del  gesuitismo.  Questo  è  il  secondo  periodo,  tristissimo, 
della  nostra  storia,  al  quale  un  terzo  ne  segue,  che  è  quello  del 
secondo  risorgimento. 

Nell'Italia  spagnola,  la  vita  sociale  era  ristretta  a  poche  caste; 
popolo  non  v'era;  i  nobili  non  valevano  ad  altro  che  a  sover- 
chiare per  ogni  sòrta  privilegi,  studiosi  meglio  di  parere^  col  loro 
fasto  borioso,  che  di  essere;  preti  frati  monache,  in  migliaja  di 
chiese  e  di  conventi,  avevano  il  monopolio  dell'educazione,  pos- 


sedevano  latifondi  protetti  da  immunità,  erano  giudicati  in  tribu- 
nali propri.  Sproporzionatamente  ripartiti  i  tributi  su  le  terre, 
molteplici  le  impóste;  le  arti  inceppate  dalle  maestranze;  l'ope- 
rajo,  l'agricoltore  miserabili  ignoranti,  in  tuguri!  malsani.  Infinito 
il  numero  dei  vagabondi  e  de'  questuanti  :  a'  quali  non  si  prov- 
vedeva che  coi  birri  le  tanaglie  infocate  la  corda  la  forca.  Il  Man- 
zoni designa  con  due  sole  parole  questa  etcà  spagnolesca,  là  dove 
loda  il  Cardinal  Federigo  per  aver  saputo  unire  «  al  genio  della 
semplicità  quello  d'una  squisita  pulizìa:  due  abitudini  notabili  in 
quell'età  sudicia  e  sfarzosa  ». 

Nel  primo  Cinquecento,  se  non  negl'istituti  civili,  la  libertà  era 
rimasta  negli  auimi.  Ma  ora  la  monarchia  autocratica  e  la  tiran- 
nide chercuta,  inquisitoriale,  la  reazione  cattolica,  insomma,  che 
infierisce  dopo  il  concilio  di  Trento  (1545-63),  soffocano  atti  e 
pensieri.  L'arroganza  e  la  baldanza  d'un  Cellini  o  d'un  Leoni  non 
è  più  possibile:  anche  gli  artisti  frenano  il  loro  natio  istinto  di 
libertà  col  sussiego  alla  spagnola  :  sono  spesso  insigniti  di  dignità 
cavalleresche!  Non  è  a  dire  che  l'arte  rauoja:  è  un'altra  arte, 
sempre  piii  lontana  dal  popolo,  il  quale  si  contenta  delle  follìe 
carnevalesche  e  delle  commedie  delV  arte^  con  le  maschere^  nelle 
cui  sembianze  vede  contraffatte  e  ingrandite  le  proprie.  È  un'arte 
vuota  di  conteauto,  lasciva,  puramente  decorativa  ;  o,  quando  à 
un  contenuto,  è  la  glorificazione  del  Paganesimo  papale.  G.  L.  Ber- 
nino  fu  l'artista  officiale  del  papato,  che  allo  spirito  austero  e  grigio 
del  settentrione  oppose  l'esteriorità  magnifica  e  fastosa,  il  lusso 
dorato,  la  viscosa  ricchezza  cara  alle  plebi  meridionali:  la  reazione 
cattolica  aveva  paura  del  pensiero,  non  della  sensualità  pagana. 

Il  secolo  XVII  è  il  secolo  dei  Gesuiti.  Tartufo  lo  rappresenta. 

I  Gesuiti  (irouìa  de'  nomi!),  penetrando  nelle  famiglie,  adope- 
rando la  persuasione  e  il  diletto,  cattivandosi  l'affetto  delle  donne 
e  dei  ragazzi,  mostrandosi  di  manica  assai  larga,  massime  co' 
grandi,  al  tribunale  della  penitenza,  assopendo  gli  animi  in  deplo- 
rabile letargo  morale,  seppero  avvolgere  il  mondo  in  una  fitta 
rete  di  loschi  interessi  gesuitici,  e  creare  un'arte.  I  Gesuiti  infem- 
minivano il  mondo  per  signoreggiarlo:  associarono  la  devozione 
e  la  galanterìa;  manifestarono  un'affettata  predilezione  pe'  fan- 
ciulli, per  gli  uccelletti,  per  gli  agnellini  lattanti;  istituirono  il 
culto  del  cuore  di  Gesù,  che  secondava  la  loro  mondanità  devota, 
il  loro  pietismo  sensuale  ;  furono  primi  a  mettere  il  Bambino  Gesù 
coricato  sur  un  letto  di  fiori,  chiuso  in  una  bella  campana  di  cri- 
stallo; rappresentarono  sant'Ignazio  col  divin  Pargoletto  tra  le 
braccia.  Ecco  l'arte  dei  Gesuiti  qual  è  descritta  dal  Massarani  : 
«  Loyola,  voglio  dire  tutta  la  cospirazione  di  quegl'influssi,  che, 
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pigliando  a  ritroso  il  mondo,  risospinsero  il  patriziato  verso  il 
feudo  e  le  borghesìe  verso  il  servaggio,  si  cacciò  a  trasformare  la 
•chiesa  in  tribunali  pe'  ricchi  e  in  teatro  pe'  poveri  ;  la  fece  sfon- 
dolatamente  sfarzosa  di  tarsìe,  di  ori,  di  stucchi;  la  riempì  di  fiori 
:finti,  di  busti  d'argento,  di  raggiere  sbattute  in  isbieco  dal  sole,  ♦ 
perché  sfolgorassero  su  gli  occhi  agli  estatici  fedeli;  la  popolò  di 
bimbi  paffuti,  di  Santi  atteggiati  da  attori  tragici,  di  ermellini  e 
-di  porpore  svolazzanti,  di  Beati  persi  nel  bagliore  delle  glorie,  in 
fondo  a  cannocchiali  prospettici  di  colonne,  di  balaustrate,  di 
vasellami  in  iscorcio  :  tutta  roba  dove  il  talento  non  manca  (pur 
troppo!);  ma  insomma  rimpiccinì  tanto  l'idea  cristiana,  che  non 
vi  capissero  più  né  il  popolo  né  Dio,  e  non  ci  restasse  posto 
che  per  la  x)lebe  e  pel  Pontefice  ». 

Ma,  lasciando  i  Gesuiti,  in  che  consiste  propriamente  il  ba- 
rocco? Il  nome,  che  deriva  da  quello  di  una  sòrta  di  sillogismo 
{baròco^  preso  in  senso  di  stranezza),  dovrebb'essere  sinonimo  di 
strano  goffo  fronzuto  iperbolico  sopraccarico  ridondante:  spesso 
•è  sinonimo  di  ardito,  d'ingegnoso;  anzi,  di  geniale. 

Il  secentismo  nelle  lettere  e  nelle  arti  è  corrispettivo  al  rinno- 
vamento del  pensiero  filosofico  e  scentifico.  Scenziati  letterati 
artisti  movono  guerra  alla  tradizione,  combattono  l'autorità,  la 
imitazione,  vogliono  a  ogni  costo  il  novo,  il  moderno  ;  preannun^ 
ziano  la  liberazione  della  ragione  e  della  fantasìa.  Le  scienze, 
meno  legate  alle  condizioni  della  società,  prosperarono;  le  arti  e 
le  lettere  ebbero  una  fioritura  rigogliosamente  malsana:  ma  le 
une  e  le  altre  furono  animate  dal  medesimo  spirito  di  ribellione. 

Secondo  alcuni,  il  barocco  è  un'evoluzione  della  maniera,  ma, 
mentre  la  maniera  è  individuale,  il  barocco  è  anonimo  imperso- 
nale generale,  una  vera  malattìa  dello  spirito  pubblico.  Questo 
«i  potrà  dire  della  degenerazione  del  barocco  :  ma  il  barocco  del 
Bernino  non  è  quello  del  Borromino,  e  il  barocco  di  Luca  Gior- 
dano non  è  quello  del  Tiepolo.  Lasciamo  gl'individuali,  e  cer- 
chiamo di  determinare  i  caratteii  generali. 

Il  barocco,  in  genere,  è  la  negazione  della  naturalezza  e  della 
semplicità.  Nell'architettura,  il  barocco  fece  di  tutto  per  interrom- 
pere le  superfici  piane  e  sjjezzare  le  linee  rette;  e,  dove  fu  possi- 
bile, caricò  ogni  spazio,  ogni  membratura,  ogni  parte,  di  maschere 
cartelle  conchiglie  fiori  frutta,  ornamenti  svariatissimi  e  statue 
nelle  più  ardite  posizioni.  Architettura  scultura  pittura  si  uniscono 
insieme,  si  confondono,  o  s' invertono  (e  ne  nascono  la  pittura 
acultorica  e  la  scultura  pittorica),  a  produrre  effetti  sorprendenti. 
Immaginazione  copiosa  e  veloce,  facilità  di  concepimento,  ricchezza 
inesauribile  di  modi  e  di  forme;  ma  nessuna  serietà  di  pensiero 
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e  di  sentimento,  nessuna  fede  in  qualsiasi  contenuto:  il  come,  e 
non  il  che. 

È   del  poeta  il  fin  la  maraviolia  : 
parlo  dell'eccellente  e  non  del  goffo. 
Chi  non  sa  far  stupir,  vada  alla  striglia. 

In  questi  versi  del  Marino  è  tutta  l'estetica  del  barocco.  Una  bella 
dama  fatta  di  fili  d'oro,  di  gigli,  di  rose,  d'avorio,  di  corallo, 
rivestita  di  trine  sbuffi  nastri  flocchi  ricami  :  ecco  la  Musa  de' 
secentisti. 

Giove  cigno  toro  nube,  Leda,  Europa,  Venere  che  trattiene 
Marte  tra  le  gìgliche  braccia,  Diana  che  si  curva  a  guardare 
Endiriiione  dormente,  nudo  sotto  la  luna,  tutta  la  mitologìa  di 
Ovidio  e  d'Apulejo,  dei  decadenti  insomma;  e  tra  i  biblici,  i  sog- 
getti che  già  il  Lomazzo  {Trattato  di  pittura^  vi,  35)  rimproverava 
ai  pittori  del  suo  tempo,  le  figlie  di  Lot,  Susanna  al  bagno,  re 
David  e  Bersabèa,  la  moglie  di  Putifarre  e  il  casto  Giuseppe: 
ecco  le  inspirazioni  care  ai  pittori  del  Seicento.  Talvolta  si  com- 
piacciono di  soggetti  che  vorrebbero  esser  tragici,  e  sono  orridi  : 
l'atroce  medievale  torna  in  onore  sotto  la  reazione  cattolica,  col 
fiero  genio  dell'Inquisizione  e  col  teatrale  ^af^os  dei  Gesuiti:  ed 
è  allora  una  prodigalità  stomacosa  di  sangue,  di  supplizii,  di  mar- 
tirii.  Il  gesuitismo  favorì  l'amore  del  simbolo,  la  repugnanza  al 
nudo:  ma  il  pudore  dei  reverendi  padri  era  piìi  solleticante  che 
la  pura  nudità,  cara  ai  sereni  antichi;  era  una  sensualità  esalata 
in  tenerezze  languori  galanterìe.  La  Maddalena  fu  la  nova  Venere 
dei  Gesuiti.  Anche  nei  quadri  religiosi  dei  Carracci,  del  Reni  e 
degli  altri  cosiddetti  riformatori.,  non  c'è  né  la  devozione  dei  tre- 
centisti, né  il  sentimento  religioso  umano  dei  quattrocentisti,  né 
la  pienezza  di  vita  dei  cinquecentisti;  ma  lo  svenevole,  il  falso, 
l'artifizioso. 

Parlando  dell'arte  barocca.,  intendiamo  parlare  anche  dell'arte 
roccoccò  (dal  francese  rococò^  rocaille.,  perché  tra  gli  ornati  archi- 
tettonici predominava  quello  a  forma  di  conchiglia),  formatasi 
specialmente  in  Francia  sotto  Luigi  XIV  e  XV,  che  di  quella  fu 
un  rammorbidì  mento,  un  attenuamento,  e,  se  vuoisi,  una  dege- 
nerazione. Così  l'Arcadia,  più  che  una  reazione  al  secentismo,  fu 
una  recrudescenza  d'uno  de'  suoi  aspetti:  \ìì>  preziosità.  Chi  non 
pensa  a  quelle  scene  di  genii  amorini  silfi,  a  que'  languori  e  sve- 
nimenti di  sentimentalismo  libertino  o  frivolo,  a  quell'arte  di 
alcove,  di  salotti,  di  villini,  di  teatri,  che  ebbe  nel  Biccio  rapito 
del  Pope  la  sua  musa  precorritrice,  e  alla  quale  diede  un  calcio 
la  Musa  nobilmente  popolana  del  Parini? 

Il  secolo  xviii,  nella  storia  dell'arte,  non  à  una  fisionomìa  sua 
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propria:  nella  prima  metà,  vi  predomina  il  barocco;  nella  seconda,, 
vi  si  manifestano  i  primi  segni  dell'arte  neoclassica^  che  raggiunse 
l'apogèo  nell'età  napoleonica. 

Dopo  il  Cinquecento  l'Italia  non  si  può  più.  gloriare  del  primato- 
artistico  :  l'arte  e  la  poesìa  emigrano  nelle  giovani  e  vittoriose 
nazioni  di  Spagna  e  di  Francia. 

La  prima  edizione  del  Trattato  della  pittura  di  Leonardo  apparve 
in  Parigi  nel  1651.  «  Né  fa  meraviglia  (scrive  L.  Ferri)  se  in 
Francia  e  non  in  Italia  avvenisse  la  prima  pubblicazione.  Leonardo- 
aveva  in  quella  terminato  i  suoi  giorni,  e  il  suo  nome,  celebrato 
in  tutta  Europa,  era  colà  e  rimase  l'oggetto  speciale  d'un  entu- 
siasmo quasi  nazionale;  e  inoltre,  mentre  la  Francia  raccoglieva 
pochi  anni  prima  col  trattato  di  Westfalia  i  frutti  della  politica 
di  Eichelieu  e  di  Mazzarino,  e  nell'ordine  letterario,  artistico  e^ 
filosofico  iniziavano  o  proseguivano  la  loro  carriera  gli  uomini 
insigni  che  formano  la  gloria  principale  del  tempo  di  Luigi  XIV, 
l'Italia  scordava  le  feconde  iniziative  dei  due  secoli  antecedenti 
e  risentiva  gli  effetti  della  decadenza  ». 

Ma  quella  decadenza  ci  preparava  due  altre  glorie:  la  musica 
e  la  scienza.  Dalla  corruzione  e  dis-^oluzione  letteraria  italiana  del 
Seicento  nasceva  il  melodramma:  «  la  parola  (scrive  il  De  Sanctis),. 
non  essendo  altro  più  che  musica,  avea  perduto  la  sua  ragione  di 
essere,  e  cesse  il  campo  alla  musica  e  al  canto  >>.  È  questo  il  tempa 
di  Claudio  Monteverde  (1568-1643),  il  primo  musicista  moderno, 
di  Giacomo  Carissimi  (1604-1674),  di  Alessandro  Stradella  (1645-^ 
1681),  di  Alessandro  Scarlatti  (1659-1725),  padre  dell'opera  italiana 
moderna.  Quantunque  il  harocchismo  imperversasse  anche  nel 
teatro  con  la  esecuzione  dei  virtuosi  e  coi  macchinosi  apparati 
delle  scene,  popolate  da  centinaja  di  ballerini  di  corifèi  di  com- 
parse, la  musica,  sino  allo  Scarlatti,  si  mantenne  pura  naturale^ 
semplice  casta. 

Questa  evoluzione  già  comincia  a  manifestarsi  col  Tasso  (al 
quale  frequentemente  s'inspirarono  i  pittori  del  Seicento)  :  la  cui 
Musa,  a  dire  del  Neucioni,  «  chiude  un  mondo,  il  mondo  plastico 
del  Risorgimento,  e  ne  apre  un  altro,  il  mondo  moderno  del  sen- 
timento lirico  personale  e  della  musica.  Il  Palestrina  e  il  Tasso 
sono  i  due  ultimi  uomini  del  Rinascimento  e  i  due  primi  dell'età 
moderna  ».  Si  noti  che  il  Palestrina,  come  quel  poeta  e  musicista 
della  pittura  che  fu  il  Tintoretto,  morì  nel  1594;  il  Tasso  l'anno 
dopo. 

Dopo  aver  educato  l'Europa  all'amore  e  al  culto  della  bellezza 
e  dell'arte,  l'Italia  l'avviò  alla  ricerca  scentifica  del  vero.  L'anno 
che  moriva  Michelangelo,  nasceva  Galileo.  I  grandi  ingegni  italiani 
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-del  secolo  xvi  s'eran  dati  all'arte,  alla  quale  anche  la  tirannide 
lascia  libero  campo  :  ma  l'oppressione  spagnola  imbastardiva  anche 
quell'ultima  gloria  d'Italia;  e  ad  essi  non  rimaneva  che  appar- 
tarsi dalla  società,  consacrandosi  a  studii  speculativi  o  rivolti  ai 
miglioramenti  della  vita  materiale.  E  pure  spesso  furono  compen- 
sati con  le  persecuzioni,  con  la  tortura,  col  rogo!  Sia  gloria  a  voi, 
uomini  novi^  Bruno,  Campanella,  Sarpi,  Galileo,  Vico,  santi  padri 
del  secondo  risorgimento,  a  voi  che  dite  al  mondo  che  sotto  le 
zolle  del  gran  camposanto  italiano  ferve  e  freme  la  vita! 

Ne  la  sprigionò  il  gran  vento  della  rivoluzione,  con  la  quale 
sparì  quella  società  gonfia  e  vacua,  e,  con  essa,  l'arte  barocca^ 
che  ne  era  stata  la  più  bella  espressione. 


II. 

1.  I  caratteri  delV architettura  barocca,  —  2.  Il  barocco  a  Boma  e 
neir Italia  meridionale.  —  3.  Il  barocco  nelV Italia  settentrionale 
e  centrale. 

1.  —  Già  Michelangelo  aveva  opposto  alla  nojosa  regolarità  dei 
classicisti,  rispettosi  del  sillabo  vitruviano,  linee  mosse  e  pitto- 
resche ;  già  V.  Scamozzi  aveva  introdotto  nell'architettura  la 
tendenza  al  tritume  e  al  raffinamento.  Il  Seicento  amò,  general- 
mente parlando,  un'architettura  agitata  e  convulsa,  nella  quale  il 
parere  sopraffà  Vessere  ;  l'architettura  che  fu  diffusa  in  Europa 
dai  Gesuiti,  come  la  gotica  era  stata  diffusa  dai  Cistercensi.  L'ar- 
-chitettura,  ch'è  l'arte  che  meglio  rappresenta  l'indole  dei  tèmpi, 
fu  naturalmente  la  più  degenerata  delle  arti  nel  Seicento.  Il  va- 
lore italiano,  individuale,  non  era  morto;  i  nostri  ingegneri  mi- 
litari erano  ricercati  e  cvrezzati  dalle  potenze  straniere.  Ma  la 
società  italiana  era  profondamente  corrotta,  e  con  essa  l'archi- 
tettura. La  quale  non  potè  avere  i  suoi  Carracci,  sebbene  dal  Ci- 
goli e  dal  Domeuichino,  pittori  insieme  e  architetti,  le  venisse 
qualche  bene.  Non  bisogna,  del  resto,  confondere  il  barocco  sfre- 
nato e  delirante  che  va  dall'ultimo  venticinquennio  del  sec.  xvii 
al  primo  del  xviii,  col  barocco  della  prima  metà  del  Seicento, 
■«che  non  è  ciie  il  classico  sopraccarico  d'ornamenti.  Matto,  sì, 
ma  robusto  e  sapiente  ;  depravato  nella  ornamentazione,  ma  di 
un'ingegnosità  statica  impareggiabile.  L'organismo  arcliitettonico 
è  sempre  quello  dell'epoca  finale  del  Rinascimento;  il  uovo  sta 
'Hella  decorazione.  «  Lo  spirito  decorativo  del  barocco  (scrive  il 
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Melani)  è  vivace,  caldo,  colorito.  Nemico  delle  superfici  vote, 
lancia  cartoni,  figure  volanti,  festoni  di  marmo,  di  stucco,  di. 
pietra,  da  per  tutto:  e  ama  le  costruzioni  policrome,  le  dorature, 
i  colori.  Dove  la  materia  manca,  la  falsità  sostituisce  la  realtà 
purché  l'effetto  pittorico  e  scenografico  pieno  e  fastoso  non  sia 
sacrificato  alla  semplicità,  alla  moderazione  e  alla  timidezza  ».  A 
poco  a  poco  il  barocco  arrivò  a  un  vero  carnevale  arcldtettonico. 
L'architettura  barocca  (seguiamo  il  Milizia  e  il  Chirtani)  inco- 
minciò con  l'adornarsi  di  festoni,  di  mensoloni,  di  cariatidi,  di 
termini,  d'ornamenti  massicci  d'ogni  genere  ;  si  diede  a  spaccare 
i  timpani  dei  frontespizii,  quando  alla  cornice  dell'architrave, 
quando  al  vertice,  quando  sopra  e  sotto  ;  li  divise  in  tre  e  quattro 
porzioni,  girando  capitelli  e  trabeazioni  ora  in  dentro,  ora  in 
fuori,  torcendo,  conformando  i  membri  separati  in  fogge  strane 
d'elmi,  di  ciuffi,  di  ricci  enormi  ;  voltò  le  mensole  in  giìi  ;  am- 
muccliiò  zoccoli  su  zoccoli,  piedestalli  su  piedestalli,  colonne  sopra 
mensole  ;  addossò  pilastri  contro  pilastri,  piantandoli  su  gregge 
rocce  colossali  ;  poi  ebbe  vaghezza  d'imitare  su  le  facciate  delle 
chiese  e  dei  palazzi  le  curve  delle  pance  e  dei  fianchi  dei  violini 
e  delle  chitarre  ;  invertì  la  funzione  delle  membrature  architet- 
toniche ;  rizzò  mostruose  colonne  sedenti,  cioè  storte  a  guisa  di 
sei  penti  che  si  adergano  ;  e,  quando  cessò  di  delirare,  diventò- 
tutta  girigogoli  attucci  smancerìe  ;  si  coprì  di  nèi,  di  ricciolini, 
di  foupets^  lìev  far  da  fondo  alle  marchese  svenevoli  in  guardin- 
fante e  dalla  capigliatura  architettata.  L'architettura  del  Sette- 
cento, in  somma,  passa  dalla  grandigia  spagnola  alla  civetterìa 
francese.  Eppure  in  quell'architettura  galante  snervata  cincischiata 
il  simbolismo  è  perfetto,  giacché  essa  rappresenta  al  vivo  la  so- 
cietà delle  dame  e  dei  cicisbei. 

TI  barocco  genuino  bisogna  studiarlo  a  Roma.  Il  sec.  xvii  tolse- 
a  Firenze  e  alla  Toscana  l'egemonìa  dell'arte.  L'ingegno  fioren- 
ti uo  (se  ne  togli  Michelangelo,  che  toccò  l'ultimo  termine  della 

sregolatezza         fiorentina)  è  composto    misurato   geometrico  : 

Dante,  Leonardo,  Galileo.  Firenze  era  divenuta  oramai  una  ef- 
feta  tellus.  Al  centro  subentrava  il  mezzogiorno,  patria  dei  genii 
fantastici  e  speculativi  (Telesio,  Vanini,  Bruno,  Campanella, 
Vico),  dei  poeti  erotici  e  squilibrati  (Marino),  degli  artisti 
amanti  dello  smisurato,  del  fantastico,  del  maraviglioso  (Bernino). 
Il  Bernino  fu  il  più  popolare  artista  del  suo  tempo,  perché  nes- 
suno meglio  di  lui  intuì  lo  spirito  pagano  del  cattolicesimo  ro- 
mano ;  perché  nessuno  più  di  lui  s'adoperò,  con  le  statue  coro- 
nanti le  ringhiere  dei  ponti  e  gli  attici  dei  colonnati,  con  le  fon- 
tane ricche  d'acqua  e  di  frescura,  coi  palazzi  dalle  larghe  finestre,- 
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-dai  vasti  cortili,  dalle  ampie  scale,  a  rendere  bella  comoda  mo- 
numentale la  Roma  dei  papi  nepotisti.  Il  Seicento  tramutò  a 
Roma  quanto  di  meglio  vi  aveva  prodotto  il  medio  evo,  non  ri- 
spettò neppure  gli  avanzi  della  grandezza  classica  ;  ma,  a  con- 
tatto di  questi,  il  barocco  romano  assunse  tali  caratteri  di  ma- 
gnificenza e  di  grandiosità,  che  ogni  spassionato  amatore  del 
bello  deve  benedire  la  Roma  papale  del  Seicento.  Tranneché 


Fig,  1.  —  Carlo  Maderna  e  Bernino  -  Palazzo  Barberini  a  Roma. 


nell'età  dell'Impero,  mai  Roma  vide  prosperare  a  tal  segno  l'arte 
edificatoria  :  i  prìncipi  gareggiavano  co'  papi  (che  seguivano  gli 
«sempi  di  Sisto  V:  v.  11°,  p.  213);  e  i  Borghese,  gli  Odescalchi,  gli 
Altieri,  i  Rospigliosi,  i  Corsini,  i  Pamphili  e  altri  e  altri  abbel- 
lirono l'eterna  città  di  que'  magnifici  palazzi,  di  quelle  suntuose 
ville,  che  sono  ancora  la  maraviglia  del  mondo;  fecero  di  Roma, 
a  dire  di  D.  Angeli,  la  «  città  estiva  d'ombra  e  di  silenzio,  di 
chiese  e  di  fontane,  di  giardini  e  di  ville  »  ;  una  città  troppo 
diversa  dalla  presente,  che  à  l'odio  del  verde,  e  che,  non  ostanti 
i  più  che  sette  colli,  rischia  d'essere  livellata  dal  rettifilo  ! 

2.  —  Lo  stilo  barocco  a  Roma  fu  iniziato  dal  Vignola  (v.  11®, 
p.  212),  che  diede  il  disegno  della  Chiesa  del  Gesh  (1568),  dive- 
nuta nu)dello  e  tipo  di  tutte  le  chiese  de'  Gesuiti. 

11  vero  corifèo  del  barocco  fu  Carlo  Maderna  (1556-1629),  di 


—  ]5  — 


Capolago,  nepote  del  Fontana  (v.  p.  213).  Egli  ebbe  parte 
notevole  nella  costruzione  della  Basilica  di  San  Pietro,  della  quale 
costruì  la  facciata.  Michelangelo  voleva,  come  già  Bramante,  la 
croce  greca,  ma  i  prelati  volevano  la  croce  latina,  e  le  esigenze 
del  culto  trionfarono  a'  tèmpi  di  Paolo  V  (1605-21),  quando  la 
croce  greca  di  Bramante  e  di  Michelangelo  divenne  la  croce  latina, 
quale  ora  si  vede,  di  Carlo  Maderna.  Il  quale  terminò  la  Chiesa 
di  SanV Andrea  della  Valle^  cominciata  nel  1591  (ma  la  facciata, 
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Fig.  2.  —  G.  Lor.  Bernino  -  Piazza  San  Pietro  a  Roma. 

del  1665,  è  di  Carlo  Rainaldi)  ;  edificò  il  Palazzo  Mattei^  degno 
del  più  bel  Cinquecento,  e  cominciò  nel  1624  il  Palazzo  Barberini 
(fig.  1),  che  fu  terminato  dal  Bernino,  e  divenne  quasi  il  modello 
tipico  de'  palazzi  barocchi  romani. 

Il  più  grande  arcliitetto  del  sec.  xvii  è  Giov.  Lorenzo  Ber- 
nino (1589-1680),  artista  universale,  il  Michelangelo  del  Seicento. 
Sarebbe  lungo  soltanto  enumerare  le  opere  sue  :  dal  1626  al  1675, 
al  servizio  di  otto  papi,  diresse  i  più  importanti  lavori  edilizii  di 
Roma.  Citeremo  le  facciate  di  Propaganda  Fides  (1627)  e  del 
Palazzo  Barberini  (1629),  il  Palazzo  di  Monte  Gitorio  (1656),  ia 
Chiesa  di  Castel  Gandolfo  (1661),  il  Palazzo  Chigi  e  l'Arsenale 
di  Civitavecchia  (1665),  la  Villa  Eospigliosi  a  Pistoja  (1668).  È 
sua  la  più  grandiosa  opera  architettonica  di  quel  secolo  :  la  Piazza 
di  San  Pietro  a  Roma  (fig.  2),  da  lui  ideata  ed  eseguita  sotto 
il  pontificato  di  Alessandro  VII  (1665-67)  e  Clemente  IX  (1667-70)  : 
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uno  splendido  anfiteatro.  Il  Bernino  aveva  già,  sotto  Paolo 
aggiunto  il  padiglione  alla  gradinata  esterna  e  terminato  il  ma- 
gnifico Portico  Vaticano.  La  storia  della  Basilica  di  San  Pietro 
è  la  storia  dell'architettura  italiana,  del  Rinascimento  e  barocca  : 


Fig.  3.  —  G.  Lor.  Bernino  -  La  Scala  Regia  in  Vaticano. 


Bramante,  Michelangelo,  Bernino  !  Nessuna  piazza  al  mondo  è 
più  magnifica  di  questa,  che  è  l'espressione  massima  della  po- 
tenza del  Papato  e  dell'universalit;!  della  Chiesa  cattolica.  Dica 
pure  il  Milizia  che  il  Bernino  sostituì  «alla  bella  semplicità  una 
bella  bizzarrìa»:  questa  è  opera  di  gigante!  In  Vaticano  il  Ber- 
nino eseguì  pure,  per  incarico  di  Alessandro  VII,  la  Scala  Regia 
(fig.  3),  la  sua  più  fastosa  opera  architettonica  dopo  la  Piazza 
di  San  Pietro.  L'ultima  sua  costruzione  fu  la  Chiesa  di  SanVAn- 
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àrea  sul  Quirinale,  fatta  edificare  da  Camillo  Painphili,  nipote 
di  Innocenzo  X,  nel  1676,  opera  al  Bernino  prediletta. 

Facile  e  grandioso  ideatore,  insuperabile  decoratore,  ebbe  in- 
carichi da  Filippo  IV,  re  di  Spagna,  da  Carlo  I,  re  d'Inghilterra, 
da  Luigi  XIV,  che  lo  accolse  con  onori  (1665)  poco  men  che  re- 
gali. Il  Cavaliere,  come  era  detto  in  Francia,  scriveva  al  Palla- 
vicino «  non  essere  allora  altra  moda  a  Parigi  che  il  Cavalier 
Bernino  ». 


Pig.  4.  —  Francesco  Borrommi  -  Chiesa  di  Sant'Agnese  in  Piazza  Navona  a  Roma. 

Fu  SUO  emulo  Fra.ncesco  Borromini,  di  Bissone  (1599-1667), 
lontano  erede  della  virtù  de'  gloriosi  maestri  comacini,  che  si 
uccise,  dicono,  per  la  pena  di  non  aver  potuto  eguagliare,  non 
che  superare,  il  suo  rivale.  Ma  il  Bertolotti,  che  pubblicò  un  do- 
cumento sul  suicidio  del  Borromini,  provò  che  il  poveretto  si 
tolse  la  vita,  essendo  costretto  all'inerzia,  attivissimo  per  natura, 
dall'ipocondrìa.  Prediligeva  le  facciate  ondulate,  come  si  vede 
nel  suo  primo  lavoro  a  Roma,  San  Carlo  alle  Quattro  Fontane, 
detto  San  Carlino,  che  il  Milizia  proclamò  il  «  maggior  delirio 
del  Borromini  »,  e  dalla  cui  facciata  tolsero  esempio  molti  archi- 
tetti italiani  di  chiese  dei  secoli  xvii  e  xviii.  Appartengono  al 
2  —  III.  Natali  e  Vitblu. 
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Horromini  la  Chiesa  Nuova  di  Santa  Marta  in  Vallicella  (da  lui 
stesso  descritta  e  illustrata),  il  Campanile  della  Sapienza,  il 
fantastico  Campanile  della  Chiesa  di  SanV Andrea  delle  Fratte, 
eseguito  da  Gaspare  Guerra  (1576).  Il  capolavoro  del  Borromini  è 
la  facciata  della  Chiesa  di  SanV  Agnese,  in  Piazza  Navona  (fig.  4) 
con  due  campanili  a  fianco:  opera  ragionevole. 

Il  Borromini  era  luganese  :  numerosissima  a  Roma,  come  di- 
mostrano le  ricerche  del  Bertolotti  negli  archivii  romani,  la  co- 
lonia artistica  lombarda,  la  quale,  come  fosse  in  casa  propria,  vi 
fondò  chiese  ospedali  confraternite  società  di  mutuo  soccorso,  e 
vi  ebbe,  si  ]mò  dire,  il  monopolio  delle  arti.  Disgraziatamente, 
essendo  le  cave  di  marmo  lontane  da  Roma,  questi  artisti  segui- 
tavano a  sa<5cheggiare  i  monumenti  antichi. 

Oltre  il  Maderna  e  il  Borromini,  citeremo,  tra  i  lombardi  che 
operarono  a  Roma,  i  Fontana,  Domenico,  già  da  noi  ricordato  al 
V.  11°,  p.  213,  e  Giovanni  (1540-1614),  suo  fratello,  e  Carlo  (1634- 
1714):  i  tre  Lunghi,  Martino,  vissuto  nella  seconda  metà  del 
Cinquecento,  Onorio  (1561-1619),  l'altro  Martino,  morto  nel  1657; 
Flaminio  Ponzio  (1570  ?-1615),  che  fece  la  tacciata  del  Palazzo 
Sciarra,  la  migliore  del  suo  tempo  ;  il  bergamasco  Cosimo  Fan- 
saga  (1591-1678).  Roma  ebbe  architetti  propri  in  Girolamo  Rai- 
NALDi  (1570  1655)  e  Carlo  suo  ingegnoso  figlio  (1611-1691),  e  in 
Giov.  Antonio  de'  Rossi  (1616-1655). 

Famoso  è  il  p.  Andrea  Pozzo  (1642-1709),  trentino,  architetto  e 
l'ittore  (discepolo  di  P.  Paolo  Rubens),  al  quale  appartengono  la 
Cappella  di  SanV  Ign  azio,  nella  Chiesa  del  Gesìi,  e  la  cappella 
di  crociera  della  Chiesa  di  SanV  Ignazio,  di  cui  dipinse  la  vòlta: 
cappelle  incrostate  di  pietre,  di  marmi  preziosi,  listate  di  metalli, 
adorne  di  stucchi,  di  sculture,  di  pitture.  La  Chiesa  di  SanVI- 
gnazio  (1626-75),  che  è  uno  de'  più  insigni  monumenti  barocchi, 
bene  rappresenta  la  mondanità  de'  Gesuiti  e  l'esteriorità  di  un 
culto  rimasto  vivo  solo  nel  costume,  e  che  deve  la  sua  ragion 
d'essere  più  alla  gioja  de'  sensi  che  alla  profondità  del  senti- 
mento. La  sua  facciata  è  dell'Algardi  ;  l'interno,  d'una  magnifi- 
cenza scenografica  insuperabile,  fu  eseguito  dal  p.  Grassi  su 
disegni  del  Domeniohino,  pittore  della  scuola  de'  Carracci.  Il 
p.  Pozzo,  notevole  teorico  dell'architettura,  pubblicò  due  tomi 
di  Prospettiva  (Roma,  1693,  1700). 

Al  Domenicliino  aggiungiamo  un  altro  pittore  architetto:  Pietro 
Berrettini  da  Cortona  (1596-1669),  al  quale  son  dovute  le  fac- 
ciate di  Santa  Maria  in  Via  Lata  e  di  Santa  Maria  della  Pace. 

II  citato  Alessandro  Algardi  bolognese  (1602-1654),  più  noto 
come  scultore,  disegnò  Villa  Pamphili,  la  più  vasta  e  poetica  delle 
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ville  di  Roma,  costruita  a  mezzo  il  secolo  xvii  i)el  priucijje  Ca- 
millo Pamphili. 

Le  ville  sono  una  gloria  di  Roma.  La  definizione  baconiana 
dell'arte  {homo  additus  naturae)  conviene  veramente  alle  ville 
romane,  che  sono  quasi  una  continuazione,  una  correzione,  un 
aggraziamento,  un  ingentilimento  della  natura.  Ci  contentiamo 
di  ricordare  Villa  Borghese^  fondata  nella  prima  metà  del  se- 


Fig.  5.  —  G.  Lor.  Beraiao  e  Niccolò  Salvi  -  La  Fontana  di  Trevi  a  Roma. 

colo  xvii  dal  card.  Scipione  Borghese  nepote  di  Paolo  V  il  Pa- 
lazzo fu  architettato  dal  fiammingo  Giovanni  Vasanzio);  e  Villa 
Chigi^  disegnata  da  Pietro  Camporese  nel  1764,  la  quale  ci  dà 
intera  la  visione  del  Settecento  romano. 

Anche  nel  secolo  xviii  l'architettura  si  serbò  a  Roma  miche- 
langiolescamente grandiosa  e  maestosa.  Il  romano  Niccolò  Salvi 
(1699-1751)  eseguì  la  Fontana  di  Trevi  (fig.  5),  disegnata  dal  Ber- 
nino  (p.  39).  11  fiorentino  Alessandro  Galilei  (1691-1737)  costruì 
la  facciata  di  San  Giovanni  de'  Fiorentini  e  quella  mirabile  fac- 
ciata di  San  Giovanni  in  Laterano  (1734)  (fig.  6),  che  non  è  in- 
degna di  fronteggiare  la  divina  campagna  romana. 

Il  Settecento  costruì  niaravigliose  scalinate,  come  quella  con 
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cui  gli  architetti  Specchi  e  De  Sa.nctis  congiunsero  Piazza 
di  Spagna  a  Trinità  de'  Monti  (1721-25),  e  quella  di  Palazzo 
Braschi  (1783). 

Il  barocco  dovea  trovare  a  Napoli,  il  paese  della  luce  e  del 
colore,  un  terreno  adatto  al  suo  fìorimento.  Accennammo  già  al 
Palazzo  Keale  di  Napoli,  edificato  da  Domenico  Fontana,  che  fu 
più  tardi  restaurato  dal  Vanvitelli  ;  citiamo  anche  la  Chiesa  di 


Fig.  6.  —  Alessandro  Galilei  -  Facciata  di  San  Giovanni  in  Laterano  a  Roma. 

San  Filippo  Gerolomini^  edificata  da  G.  B.  Cavagni  (m.  1605). 
A  Napoli  visse  il  figlio  dì  Domenico,  G.  Cesare  Fontana,  che 
architettò  il  Palazzo  degli  Studii  (fig.  7)  (oggi  Museo  Nazionale). 
Il  citato  Cosimo  Fansaga,  che  aveva  studiato  a  Roma  sotto  il 
Bernino,  trasferitosi  a  Napoli,  vi  rinnovò  la  scuola  d»-l  maestro  : 
dalla  quale  uscirono  architetti  e  scultori  di  gusto  sempre  piii  per- 
vertito. Rammentiamo,  tra  le  innumerevoli  opere  barocche,  anche 
la  Cappella  del  Tesoro  di  san  Gennaro  nel  Duomo,  comincifita 
nel  1608  dal  p.  Francesco  Grimaldi  teatino,  e  la  Guglia  (1750) 
di  fronte  al  Gesù  iVbvo,  eseguita  sul  disegno  di  Giuseppe  Gemino. 
Nel  Leccese  ht  pietra,  per  la  sua  docilità,  si  prestò  a  tutti  i 


Fig.  8.  —  Giulio  Lasso  -  Angolo  della  Piazza  Quattro  Cantoni  a  Palermo. 
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mirabili  capricci  del  roccoccò.  La  Cattedrale  e  le  chiese  di  Santa 
Croce  e  di  San  Domenico  a  Lecce,  che  il  Gregorovius  chiamò  la 
«  Firenze  del  roccoccò  »,  ànno  belle  facciate  in  questo  stile. 

Anche  in  Sicilia  infierì,  naturalmente,  il  barocchismo.  Barocchi 
i  palazzi  eretti,  tra  la  fine  del  xvi  e  il  principio  del  xvii  secolo, 
a  gli  angoli  dei  Quattro  Cantoni  a  Palermo  (fig.  8),  da  Giulio 
Lasso.  A  Messina  è  notevole  la  Casa  dei  Padri  Teatini  edificata 
da  G.  Guarini,  del  quale  diremo  più  giù.   Messina  diede  i  natali 


Fig.  9.  —  Bart.  Bianco  -  Il  Cortile  dell'Università  di  Genova. 

a  un  grande  architetto  :  Fil.  Juvara  (1685-1736),  che  arricchì 
di  notevoli  edifizii  la  città  nativa  e  terminò  il  Palazzo  Beale  di 
Messina.  Lo  ritroveremo  a  Torino,  ove  divenne  architetto  dei 
Duchi  di  Savoja. 

3.  —  Genova,  dove,  come  sappiamo,  aveva  lavorato  l'Alessi, 
fondatore  di  quel  genere  di  architettura  che  domina  ne'  grandi 
palazzi  di  Via  Balbi,  che  Madama  Stiiel  diceva  siepaia  da  tante 
reggie,  è  una  delle  città  nelle  quali  piii  sfolgora  il  barocco.  Si 
vedano  le  opere  di  Battista  Castello  (m.  1576?),  bergamasco, 
e  di  Rocco  Luraqo  (m.  1590  ?),  che  pei  caratteri  dell'arte  loro 
non  possiamo  disgiungere  dai  barocchi.  Si  veda  il  Collegio  dei 
Gesuiti  (oggi  Palazzo  dell'Università),  cominciato  nel  1623  dal 
lombardo  Baccio  o  Bartolomeo  Bianco  (m.  1657),  che  à  un  cor- 
tile stupendo  (fig.  9). 
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Torino  si  rinnovò  e  s'ingrandì  sotto  Carlo  Emanuele  I  e  i  suoi 
successori  fino  a  Vittorio  Amedeo  II.  Vi  lavorarono  l'orvietano 
AsCANio  ViTOZZi,  autore  dell'ordinamento  di  Piazza  Castello^ 
Carlo  e  Amedeo  di  Castellamonte,  Francesco  Lanfranchi, 
autore  del  Palazzo  di  Città  (1659),  il  Guarini,  il  predetto  Ju- 
vara,  e  altri. 

Amedeo  di  Castellamonte  (m.  1683),  figlio  di  Carlo,  diede 
il  disegno  del  Palazzo  Beale;  forse  lavorò  nel  Castello  del  Va- 


Fig.  10.  —  Filippo  Juvara  -  La  Basilica  di  Superga. 


tentino,  che  è  uno  dei  più.  belli  edifizii  del  Piemonte.  Fece  anche 
la  Tenerla  Beale,  soggetto  di  un  suo  curioso  dialogo  col  Bernino. 

La  Veneria  fu  poi  riedificata  dal  Juvara,  che  fece  a  Torino 
moltissime  opere,  tra  le  quali  citiamo  la  facciata  posteriore  e 
la  magnifica  duplice  scala  di  Palazzo  Madama,  la  Chiesa  di  Su- 
perga (fig.  10),  compiuta  nel  1731,  che  à  una  splendida  cupola,  il 
Castello  Beale  di  Stupinigi,  destinato  alle  regie  cacce,  e  il  Castello 
Beale  di  Rìvoli.  Chiamato  a  Lisbona,  il  Juvara  vi  edificò  il  Pa- 
lazzo Beale,  Tornato  in  Italia,  eresse  la  cupola  della  Chiesa  di 
8anV Andrea  a  Mantova  e  quella  de  la  Cattedrale  di  Como.  Incen- 
diatosi nel  1734  il  Palazzo  Reale  di  Madrid,  Filippo  V  lo  chiamò  a 
ricostruirlo.  Ne  presentò  il  modello:  poco  dopo  morì. 
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A  proposito  di  cupole.  Una  delle  più  mirabili  cupole  d'Italia  è 
quella  del  Santuario  (eretto  dal  Vitozzi)  di  Mondovì,  opera  del- 
l'architetto Francesco  Gallo  (1672-1750),  la  quale  per  dimensioni 
vien  sùbito  dopo  la  cupola  di  San  Pietro  e  quella  di  Santa  Maria 
del  Fiore. 

Il  più  geniale  degli  architetti  che  operarono  a  Torino,  è  il 
p.  Guarino  Guarini  (1624-1683),  modenese,  che  fu  matematico 
del  Duca  di  Savoja,  autore  di  molte  opere  poetiche  matematiche 


Fig.  11.  —  Guarino  Guarini  -  Il  Palazzo  Carignano  a  Tonno. 

astronomiche  fisiclie  e  di  cinque  ampi  trattati  d'architettura 
(pubblicati  a  Torino  dopo  la  sua  morte),  ma  soprattutto  opero- 
sissimo architetto.  Lavorò,  come  sappiamo,  a  Messina  ;  poi  a  To- 
rino, dove  costruì  la  cappella  de  la  S8.  Sindone  (1675)  nella 
Cattedrale,  il  Collegio  de'  Gesuiti  (1678),  oggi  Accademia  delle 
Scienze,  la  Chiesa  di  San  Filippo  (1679),  la  più  grande  di  Torino, 
la  Chiesa  di  San  Lorenzo  (1680),  il  Palazzo  Carignano  (fig.  11) 
(1680),  e  altri  edifizii. 

Sul  Guarino  ci  piace  riferire  un  giudizio  di  Amico  Ricci,  il 
quale  pure  apparteneva  alla  scuola  dei  Cicognara  e  dei  Giordani, 
che  togliamo  da  una  sua  lettera  del  1847  :  «  Le  opere  di  Guarini 
a  Torino  sono  talmente  originali,  che  erroneamente  si  confon- 
dono con  tutte  le  barocche  dell'epoca.  La  cupola  di  San  Lo- 
renzo è  un  eclettismo  di  gotico  e  di  classico  a  cui  uiun  altro 
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poteva  giiiagere  che  riagegaosissiino  e  sapientissimo  Guarini- 
Le  fabbriche  clie  costui  ha  operato  in  Torino,  debbono  essere 
considerate  come  un  incidente  storico,  e  sono  capaci  a  dimostrare 
come  la  scienza  statica,  applicata  all'architettura,  è  tale  da  ren- 
dere possibile  ciò  che  non  è  a  chi  non  la  possiede.  Il  carattere 
barocco,  esteso  in  Italia,  in  Francia  e  altrove,  consisteva  nel- 
l'abuso della  curva  e  dei  soverchi  ornamenti,  quando  Guarini  vi 
aggiunse  il  meraviglioso,  mostrando  come  su  deboli  appoggi 
possa,  per  la  statica,  sostenersi  una  gran  mole.  Ne  sia  un 
esempio  la  cupola  della  Cappella  della  Sindone,  dove  pronta- 
mente riparò  al  timore  sparsosi  che  cadesse  ;  ed  il  mezzo  d'equi- 
librio da  lui  praticato  prova,  dopo  quasi  due  secoli  d'esistenza, 
l'esito  felice  della  sua  pratica.  Non  seguirono  gli  altri  architetti 
piemontesi  il  Guarini,  e  non  lo  potevano,  come  genio  unico  ed 
originale,  per  cui  gli  edifìzii  del  Castellamonte,  del  Vitozzi  e  di 
tant'altri  seguono  più  o  meno  il  gusto  corrotto  che  regnava  in 
Italia,  e  le  fabbriche  da  loro  lasciate  non  onorano  né  la  città,. 
né  il  loro  nome  >>. 

D'un  altro  architetto  piemontese.  Benedetto  Alfieri,  sappiamo 
poco  più  di  quanto  ne  scrive  il  glorioso  nepote  nel  capitolo  iii 
dell'epoca  ii  della  sua  Vita.  Essendo  vissuto  a  Koma,  «  era  jneno 
del  bello  antico  ;  ma  pure  poi  alle  volte  nel  suo  architettare 
prevaricò  dal  buon  gusto  per  adattarsi  ai  moderni.  E  di  ciò  fa 
fede  quella  sua  bizzarra  Chiesa  di  Garignano,  fatta  a  foggia  di 
ventaglio.  Ma  tali  piccole  macchie  ha  egli  ben  ampiamente  can- 
cellate col  Teatro  sopracitato  (il  Teatro  Regio.,  a  Torino),  la  vòlta, 
dottissima  e  audacissima  della  Cavallerizza  del  -Ke,  il  Salone  di 
Stupinigi  e  la  soda  e  dignitosa  facciata  del  Tempio  di  San  Pietro 
in  Ginevra  ».  Oltre  il  Teatro  Eegio  (1738-9),  che  era  uno  de'  più 
ricchi  e  ^-asti  d'Europa,  costruì  il  Teatro  Carignano  (1752)  :  vero 
tempio  dell'arte  drammatica,  dove  la  prima  volta  si  rappresen- 
tarono le  tragedie  di  Vittorio. 

Milano  ebbe  nel  Seicento  due  vigorosi  architetti  in  Fabio- 
Mengoxi,  che  costruì  la  Biblioteca  Ambrosiana.,  edifìzio  grave  e 
severo,  e  il  Collegio  de^  Chierici  elvetici  sul  Naviglio,  iniziato  da 
F.  Borromeo  nel  1620,  oggi  sede  dell'Archivio  di  Stato;  e  in 
Fr.  Maria.  Ricchini  (1583-1658),  che  terminò  V  Ospedale  Magc/iore 
nel  1624  (v.  ii%  p.  26),  eresse  la  Chiesa  di  San  Giuseppe  e  quella 
di  San  Nazaro  Pietra  Santa,  il  Palazzo  di  Brera,  terminato  poi 
nella  seconda  metà  del  secolo  seguente,  e  il  Palazzo  Bucale, 
presso  la  Certosa  di  Pavia.  Fantastico  e  vivace  artista  della 
prima  metà  del  sec.  xviii  fu  Anton  Marìa  Ruggeri,  autore 
del  Palazzo  Cusani,  quasi  di  faccia  a  Brera,  il  più  bel  palazzo* 
milanese  del  Settecento. 
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Il  più  grande  architetto  clie  lavorò  nel  sec.  xyii  a  Venezia,  dove 
al  barocco  aveva  aperta  la  via  Alessandro  Vittoria,  fu  Baldas- 
sarre Longhena,  di  Maroggia,  sul  lago  di  Lugano  (1631-1682), 
che  eresse  la  jjortentosa  Chiesa  di  Santa  Maria  della  Salute 
{fig.  12),  cominciata  nel  1631,  il  Duomo  di  Chioggia,  il  Semi- 


mutarono  la  forma  dei  teatri  già  usata  dagli  antichi,  e  rinnovata 
dal  Palladio,  in  quella  moderna,  incomoda  e  goffa,  adatta  solo 
al  cicalar  dei  giovani  signori  e  delle  vezzose  dame,  dal  Milizia 

(1)  La  scenografìa,  arte  tutta  italiana,  aveva  avuto  nel  sec.  xvi 
i  suoi  massimi  cultori  nel  Peruzzi  nel  Genga  nel  Seri  io  :  ma  la  sua 
«età  aurea  furono  i  secoli  xvii  e  xviii.  Il  Bernino,  il  p.  Pozzo, 
•G.  Torelli  (che  abbiamo  nominati  o  nomineremo)  furono  insigni  in 
quest'arte.  Ai  citati  Bibbiena  aggiungiamo  il  fiorentino  Giovanni 
Servandoni  (1695-1766),  famoso  specialmente  per  opere  eseguite 
iu  Francia  e  nel  Portogallo  ;  i  Galliaki  di  Andorno  nel  Biellese, 
tra  i  quali  primeggia  Bernardino  (1707-1794),  la  cui  fama  varcò 
i  confini  d'Italia  ;  G.  B.  Piranesi,  veneziano  (1720-1778),  che,  a 
dire  di  G.  Ferrari,  «  come  inventore  di  motivi  scenografici,  di 
■esterni  e  d'interni  architettonici,  vince  per  maestà  di  composizione, 
per  brio  pittorico,  per  luminosità  aerea,  per  accorta  e  smagliante 
disposizione  della  luce,  tutti  i  predecessori  e  i  contemporanei  »  ; 
e  finalmente  il  massimo  scenografo  del  periodo  neoclassico,  il  ve- 
neziano Pietro  Gonza(1a  (m.  1831). 


ìiario  Patriarcale  dalla  scala 
ampia  e  maestosa,  i  grandiosi 
palazzi  Bezzonico  e  Pesaro  (fi- 
gura 13),  e  altre  opere. 


Fu  suo  competitore  Giuseppe 
Sardi,  autore,  fra  l'altro,  della 
facciata  (1683-89)  di  Santa  Maria 
degli  Scalzi  (fig.  14).  Questa  è, 
con  Santa  Maria  de''  Gesuiti 
(1715-1730),  la  piii  ricca  chiesa 
di  stile  barocco  a  Venezia. 


Fig.  12.  —  Bald.  Longhena 
Chiesa  della  Salute  a  Venezia. 


Bologna  ebbe  una  illustre  fa- 
miglia d'artisti  nei  fratelli  Fer- 
dinando (1657-1742)  e  Fran- 
cesco (1659-1739)  Galli,  detti 
Bibbiena  dalla  patria  del  padre, 
Giov.  Marìa,  che  da  Bibbiena 
s'era  trasferito  a  Bologna  a  stu- 
diarvi pittura.  Furono  pittori  di 
prospettive  (1)  e  di  apparati  per 
feste  e  architetti  di  teatri  :  sin 
dalla  fine  del  secolo  xvii,  essi 
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rassomigliata  a  un  alveare.  Fa  eccezione  il  Teatro  di  Verona, 
edificato  da  Francesco  col  consiglio  di  quel  dotto  conoscitore  delle 
sceniche  arti  che  fu  Scipione  Maffei.  I  Galli  fecero  teatri  e  scene 
non  solo  in  Italia,  ma  in  Germania  Spagna  Inghilterra.  Ferdi- 
nando è  autore  d'un  trattato  di  Architettura  civile  (Parma  1711). 
Egli  ebbe  due  tìgli  :  Giuseppe  (1696-1756),  pittore  di  corte  a 
Vienna,  e  Antonio  (1700-1744),  che  a  Bologna  eresse  il  Teatro 
Comunale  e  a  Firenze  il  Ttatro  della  Pergola. 


Fig.  13.  —  Bald.  Longhena  -  Palazzo  Pesaro  a  Venezia. 

Ma  l'Italia  aveva  avuto,  dopo  l'Olimpico  di  Vicenza,  un  teatro 
rivai eggiante  con  gli  antichi  :  alludiamo  al  Teatro  di  Parma  (del 
quale  diceva  il  Tiraboschi  non  esservi  a'  suoi  tèmpi  «il  più  su- 
perbo in  Europa  »),  ideato  da  Ranuccio  I  Farnese  e  architettato 
in  un  solo  anno  (1619)  da  G.  B.  Aleotti  (fig.  15),  detto  dalla 
patria  1' Argenta. 

A  Bologna  son  notevoli  le  opere  di  Gius.  Antonio  Torri 
<1655-1713),  di  Luigi  Gasoli  (1659-1739),  di  Gian  Giacomo  Monti, 
che  nel  1674  die'  principio  a  quel  grandioso  porticato  che  con- 
duce per  due  miglia  e  mezzo  da  Porta  Saragozza  al  Monte  di 
San  Luca,  ove  sorge  il  Santuario  della  Vergine  di  San  Luca 
(1723),  opera  di  Carlo  Francesco  Dotti. 
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Degno  di  nota  il  Palazzo  Ducale  di  Modena  (fig.  16),  architet- 
tato da  Bartolomeo  Avanzini  (1634),  la  cui  corte,  una  delle  più. 
belle  d'Italia,  s'inspira  alla  Basilica  di  Vicenza  del  Palladio. 


Fig.  14.  —  Giuseppe  Sardi  -  Chiesa  degli  Scalzi  a  Venezia. 

Le  opere  fiorentine  del  sec.  xvii  sono  ancora  a  bastanza  cor- 
rette, sul  gusto  di  quelle  dell'Ammannati,  Il  pittore  Luigi  Ci- 
goli ;(L549-1  613)  seguì  gli  esempi  del  Vasari.  Gran  nome  ebbe 
Giulio  Parigi  (discepolo  del  Bontalenti),  il  quale  condusse  a 
termine  il  portico  deW  Ospcddle  <U  Santa  Maria  Nova,  lasciata 
imperfetto  dal  maestro,  rimise  in  piombo  e  assicurò  i'alazzo  Pitti, 
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e  nel  1622  ampliò  la  Villa  di  Poggio  Imperiale,  dove  edificò  il 
magnifico  e  sempre  ammirato  palazzo. 

Nel  1604  Matteo  Nigetti  die'  principio  alla  grandiosa  Cap- 
pella dei  Prìncipi  (unita  alla  Chiesa  di  San  Lorenzo),  disegnata 
dal  principe  don  Giovanni  de'  Medici  :  opera  compiuta  solo  nel 
1840.  Esempio  di  barocco  a  Firenze  è  la  vasta  facciata  della  Chiesa 
di  San  Firenze  (fig.  17),  eretta  da  Ferdinando  Euggeri  nel  1715. 


f  i 


Kig.  15.  —  G.  B.  Aleotti  -  Interno  del  Teatro  Farnese  a  Parma. 


Fra  gli  architetti  marchigiani,  per  lo  più  poco  arditi,  ricorde- 
remo Rosato  Rosati  da  Montalto,  arcliitetto  dell'interno  di 
San  Carlo  a'  Catinari  a  Roma  e  della  Chiesa  di  San  Giovanni 
(1625)  a  Macerata:  il  fanese  Giacomo  Torelli,  axchitetto  tea- 
trale, che  fece  fortuna  a  Venezia  con  nuove  ingegnosissime  mac- 
chine di  scene  e  prospetti  decorativi,  si  fece  ammirare  in  Francia  da 
Luigi  XIV,  chiamare  dai  Parigini  il  grande  stregone^  elogiare  da 
P.  Corneille,  e,  tornato  in  patria,  fabbricò  il  Teatro  della  Fortuna; 
e  Giovanni  Branca,  da  Sant'Angelo  di-  Pesaro,  autore  d'un 
trattato  d'architettura  più  volte  stampato,  e  dal  1614  al  1645, 
ultimo  anno  di  sua  vita,  architetto  della  Basilica  di  Loreto.  Dei 
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molti  architetti  militari  nomineremo  il  maceratese  Pier  Paolo 
Floriani  (m.  nel  1638),  autore  di  quelle  fortificazioni  che  da  lui 
presero  il  nome  di  floriane. 

Ingegnosi,  ma  di  gusto  corrotto,  gli  ascolani,  tra'  quali  emerge 
Celso  Saccocci,  che  nel  1636  costruì  in  patria  la  Chiesa  dei 
Carmelitani. 


Fig.  16.  —  Bart.  Avanzini  -  Palazzo  Ducale  di  Modena. 


III. 

L"* architettura  in  Francia^  Belgio^  Austria,  Spagna,  Inghilterra, 

Dice  il  Selvatico  :  «  L'Italia  dava  legge  a  tutte  le  nazioni,  e 
nessuna  si  rifiutava  di  subirla  :  la  Benaissance,  di  cui  vanno  su- 
perbi i  Francesi,  è  una  variante  della  decadenza  italiana  del  xvi 
secolo  ».  Si  può  dire  che  i  leggiadri  stili  architettonici  e  decora- 
tivi Luigi  XIII,  XIV,  XV,  XVI  siano  sbocciati  sul  terreno  del- 
l'arte italiana  francesizzata. 

Primi  a  diffondere  l'arte  italiana  in  Francia  furono  gli  artisti 
che  crearono  Fontainebleau  nel  Cinquecento.  Il  Louvre,  di  cui 
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fu  principale  arcliitetto  Pietro  Lescot  (1510-1578),  e  le  Tuileries, 
di  cui  fu  principale  architetto  Filiberto  Delorme  (1515-3570), 
furono  un  alto  focolare  di  diffusione  dello  stile  italiano,  benché 
siano  per  intero  opera  di  artisti  francesi. 

Il  Bernino,  chiamato  in  Francia  per  compiere  il  Louvre,  aveva 
dato  un  disegno  macchinoso,  che  snaturava  l'opera  del  Lescot. 


Fig.  17.  —  Ferdinando  Ruggeri  -  Chiesa  di  San  Firenze  a  Firenze. 


Già  se  n'era  incominciata  l'esecuzione,  quando  il  cattivo  stato 
di  salute  costrinse  il  Bernino  a  tornare  in  Italia  ;  e  allora  Claudio 
Perrault  (1613-1688),  noto  pure  come  teorico  e  traduttore  di 
Vitruvio,  ottenne  la  direzione  dei  lavori,  e  fece  il  suo  celebre 
colonnato,  grandioso  portico  di  alte  colonne  binate,  sotto  una 
poderosa  cornice.  I  decreti  del  Governo  provvisorio  (1848)  e  del 
Presidente  della  Eepubblica  (1852)  assicurarono  finalmente  il 
collegamento  del  Louvre  alle  Tuileries.  Così  ebbe  termine,  nel 
1858,  l'opera  di  quattro  secoli. 

Nel  Belgio  esistono  parecchi  edifizii  che  rammentano  il  barocco 
italiano  ;  tra  gli  altri,  la  più  grande  chiesa  che  i  Gesuiti  possie- 
dano in  Europa  :  quella  di  Anversa,  della  quale  fornì  il  piano 
P.  P.  Rubens. 

I  Gesuiti  furono  appunto  gli  araldi  in  Europa,  e  specialmente 
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in  Austria,  del  novo  stile  architettonico,  folleggiante  ed  esube- 
rante, quanto  si  vuole,  ma  vivo  :  Andrea  Pozzo,  recatosi  a  Vienna, 
pare,  nel  1682,  godette  il  favore  di  Leopoldo  I  e  di  Giuseppe  1  ;  e 
a  Vienna  il  suo  verbo  era  quello  d'un  oracolo.  Moltissimi  monu- 
.menti  barocchi,  chiese  e  palazzi  a  Vienna,  a  Praga,  a  Innsbruck, 
a  Brixen,  a  Gratz  furono  costruiti  da  gesuiti,  i  più,  o  da  archi- 
tetti italiani,  condotti  da  loro  in  Austria  ;  e  gli  architetti  au- 
striaci non  furono  che  i  loro  discepoli  e  fedeli  ammiratori  e 
imitatori.  Tali  Giovanni  Bernardo  Fischer  (1650-1740),  Gio- 
vanni Luca  d'  Hildebrandt  (1666-1745)  e  Gius.  Emanuele 
Fischer,  figlio  di  Giovanni  Bernardo. 

Il  barocco  italiano  penetrò  nella  Spagna  (dove  l'influenza  del- 
l'architettura italiana  del  Einascimento  è  attestata  didV Escuriale ^ 
1564-84),  che  amò  sempre  la  suntuosità  e  l'esuberanza  ornamen- 
tale, e  nel  Portogallo,  dove,  verso  il  1725,  il  Juvara  lavorò  a 
Lisbona  per  Giovanni  V. 

Perfino  la  gelida  Albione,  dove  vedemmo  diffondersi  il  Palla- 
4ismo,  sentì,  con  Cristoforo  Wren  (1632-1723),  tutto  il  ftiscino 
del  portentoso  genio  del  Bernino. 


IV. 

1.  Caratteri  della  scultura  barocca.  —  2.  G.  L.  Bernino.  —  3.  Di- 
scepoli e  segnaci  di  G.  L.  Bernino.  —  4.  La  scultura  barocca 
nelVItalia  settentrionale.,  centrale  e  meridionale. 


1.  —  Già  la  venerazione  che  s'ebbe  nel  Cinquecento  per  le 
statue  della  scuola  alessandrina,  poteva  far  presagire  che  la  sta- 
tuaria avrebbe  precipitato  nella  maniera  e  nel  barocco.  Vennero 
poi  i  Michelangioleschi,  imitatori  della  sola  cosa  inimitabile  di 
Michelangiolo,  del  suo  stile  tormentato,  nel  quale  si  esternava 
l'intimo  della  tormentata  anima  sua.  La  scultura  oramai  di- 
ventava quasi  esclusivamente  decoratrice  di  grandi  edifizii,  com- 
piacendosi di  accartocciamenti  e  svolazzi  di  pieghe,  aggroviglia- 
menti  di  membra  convulse,  mucchi  di  salsicciotti,  che  volevano 
essere  muscoli  contratti  dall'azione. 

La  scultura  segue  naturalmente  le  sòrti  dell'architettura,  alla 
quale  è  strettamente  congiunta.  La  bella  scuola  del  Giambologna 
(v.  11%  p.  231),  la  cui  efiìcacia  avrebbe  potuto  essere  parallela  a 
quella  dei  Carracci  nella  pittura,  fu  sopraftatta  dal  più  sfrenato 
Jbaroéchismo. 
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Scrive  il  Massarani  :  «  Tutti  i  termini,  che  segnano  il  legit- 
timo contine  della  statuaria,  furono  rovesciati:  la  materia  di 
rigida  si  volle  duttile,  di  monocroraa,  colorita,  e  quegli  avvedi- 
menti della  composizione  pittoresca,  che  s'erano  pur  troppo  in- 
trusi nel  bassorilievo  fin  dai  tèmpi  buoni  del  Cinquecento,  entra- 
rono a  dominare  la  scultura  tuttaquanta  :  suggerirono  le  statue 
peggio  che  sbilanciate,  sbilenche,  le  composizioni  farraginose,  le 
incastonature  di  piìi  marmi  e  di  più  metalli,  e  s'arrivò  sino  agli 
scheletri,  agli  astrolabii,  alle  reti  forate  a  maglia  a  maglia,  e  a 
tutti  gli  altri  fanciulleschi  gingilli  di  un'industria  che,  avendo 
principiato  col  rinfrinzolir  l'arte,  finiva  bellamente  col  soppian- 
tarla ».  In  somma,  pittorica  e  decorativa,  e  sfrenatamente  desi- 
derosa di  rappresentare  il  moto,  la  scultura  barocca  non  è  più 
scultura  ;  le  statue  non  vogliono  più  stare.  Il  Cicognara  spiega 
appunto  lo  scadimento  della  scultura  nel  sec.  xvii  col  fatto  che 
si  stabilì  il  principio  di  trattar  nei  marmi  soggetti  proprii  del 
pennello  in  quella  guisa  che  solo  al  pittore  conviene,  scavalcando 
i  termini  delle  arti.  Checché  ne  sia,  la  scultura  barocca  à  un 
genio  immenso,  che  la  rende  rispettabile:  G.  L.  Bernino,  il  quale, 
pur  essendo  soprattutto  scultore,  e  coltivando  la  scultura,  die'  la 
palma,  tra  le  arti  del  disegno,  alla  pittura,  come  più  espressiva, 
e  volle  emularla  nelle  sue  opere  scultoriche,  dando  vita  e  colore 
al  marmo,  e  piegandolo  a  tutte  le  sfumature  del  sentimento, 
incarnando  mirabilmente  l'ideale  del  suo  secolo  :  la  statuaria 
pittorica. 

2.  — G.  L.  Bernino,  napoletano  (1598-1680),  genio  smisurato,  fu 
l'arbitro  dell'arte  e  l'idolo  del  suo  tempo.  Fulvio  Testi,  in  una 
lettera  del  29  gennajo  1633,  lo  chiama  «il  Michelangelo  del  nostro 
secolo  ».  Ebbe  onori  straordinarii  da  sovrani  e  da  pontefici  ;  udì 
sempre  il  suo  nome  accompagnato  dal  titolo  di  cavaliere,  onore 
ch'ebbe  comune  con  un  altro  fecondo  ingegno,  allora  non  meno  di 
lui  celebrato,  G.  B.  Marino,  che  fu  il  Bernino  della  poesìa.  Be  Sole, 
che  lo  volle  a  ogni  costo  in  sua  corte,  lo  chiamò  singularis  in 
singulis,  in  omnibus  unicus  ;  tre  pontefici  e  una  regina  si  reca- 
rono più  volte  a  visitarlo  in  casa.  Quando  morì,  lasciando  un  pa- 
trimonio di  400.000  scudi,  Cristina  di  Svezia  esclamò  con  disprezzo: 
«  Mi  vergognerei,  se,  avendo  servito  me,  avesse  lasciato  così 
poco  !  ».  Fu  successivamente  l'amore  e  la  gloria  di  otto  ponte- 
fici :  Paolo  V  ;  Gregorio  XV  ;  Urbano  Vili,  il  papa  erudito  e 
poeta,  il  Leon  X  della  decadenza,  di  cui  egli  fu  il  Kaffaello,  e 
pel  quale  divenne  artefice  universale,  secondandolo  nel  suo  de- 
siderio di  fasto  spagnolesco  ;  Innocenzo  X,  che  lo  tenne  quattro 
anni  esiliato  dalla  Corte,  proteggendo  invece  il  Borromini  (dei 
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quali  fatti  è  traccia  nel  gruppo,  incompiuto,  Il  Tempo  che  scopre  la 
Verità  :  cfr.  I.  Danti,  v.  ii°,  p.  243,  e  il  son.  Al  Tempo  di  T.  Tasso), 
ma  poi,  disarmato  dal  bozzetto  della  Fontana  di  Piazza  Navona,  e 
avendo  il  Bernino  dato  a  divedere  che  la  sua  virtù  non  soggiaceva 
alle  variazioni  della  fortuna,  se  lo  riconciliò  ;  Alessandro  VII,  che 
lo  nominò  architetto  dei  Sacri  Palazzi;  Clemente  IX;  Clemente  X; 
Innocenzo  XI.  E  fu  l'artista  più  popolare  del  suo  tempo.  All'ap- 
parire del  neoclassicismo,  la  sua  fama  languì.  Pur  tuttavìa  lo 
stesso  Winckelmann,  parlando  di  lui,  si  entusiasma  :  «  Il  Bernino 
fu  una  di  quelle  teste  fortunate,  che  mostrano  a  un  tempo  i  fiori 
della  primavera  e  i  frutti  dell'autunno  »;  ma,  non  volendo  rinun- 
ziare ai  suoi  preconcetti  classici,  cade  in  non  poche  contraddizioni. 
La  critica  moderna  à  messo  le  cose  a  posto.  Già  il  Selvatico  : 
«  Emerse  tra  tanto  lezzo,  ingegno  sconfinatamente  vasto,  il  Ber- 
nino, ma  emerse  come  le  eruzioni  del  vulcano,  come  l'ira  dei 
torrenti,  come  l'infuriare  d'una  procella  ;  ogni  più  casta  legge 
dell'arte  sacrificando,  per  surrogare  alla  verità  l'ardimento,  alla 
ragione  gl'impeti  della  fantasìa  (!),  alle  semplici  grazie  del  natu- 
rale le  moine  dell'affettazione.  Ma,  in  mezzo  a  tante  colpe,  quante 
bellezze  !  quanta  morbidezza  in  alcuni  pezzi  di  carne  !  quanta  vita 
in  alcune  mosse  !  quanta  espressione  in  alcune  teste  !  Che  non 
avrebbe  fatto  il  Bernino,  se  fosse  vissuto  ai  giorni  diEaffaello?  ». 
Si  dice  che  l'arte  del  Seicento  non  è  arte  sincera  ;  ma,  se  essere 
sincero  significa  essere  espressione  e  segno  del  proprio  tempo, 
chi  più  sincero  del  Bernino  ? 

Discepolo  di  suo  padre,  Pietro  Bernino,  nato  a  Sesto  Fio- 
rentino (1562-1629),  mediocre  scultore  e  pittore;  Gian  Lorenzo 
eseguì  di  otto  anni  (se  dobbiam  credere  al  Baldinucci,  che  ne 
scrisse  la  vita,  per  volere  di  Cristina  di  Svezia,  poco  dopo  la 
morte)  una  sorprendente  testa  di  fanciullo.  Fu  dunque  straordi- 
nariamente precoce. 

E  fu  straordinariamente  versatile  e  fecondo:  esercitò  le  tre 
arti,  lasciò  un  grandissimo  numero  di  disegni  stupendi,  coltivò 
la  caricatura,  contribuì  a  tutte  le  solennità  della  Roma  papale, 
fu  autore  comico,  scenografo,  macchinista  teatrale,  attore.  L'E- 
velyn, nelle  sue  Memorie^  citate  dall'Ademollo,  registrando  le 
opere  rappresentate  a  Roma  nel  carnevale  del  1645,  scrive  che 
in  quell'anno,  poco  prima  del  suo  arrivo  in  Roma,  il  Bernino 
aveva  fatto  rappresentare  un'opera  per  la  quale  egli  stesso  aveva 
costruito  il  teatro,  dipinte  le  scene,  scolpite  le  statue  ornamentali, 
inventate  le  macchine,  scritte  le  parole,  composta  la  musica.  La 
sintesi  delle  arti  imWopera!  Bernino  precursore  di  Wagner? 

Conosciamo  il  Bernino  architetto;  diremo  del  pittore;  studiamo 
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10  scultore,  contentandoci  di  ricordare  le  opere  più  insigni.  Nel 
Museo  Borghese  a  Roma  si  vedono  quattro  sue  opere  giovanili  : 

11  busto  di  Paolo  V  (Camillo  Borghese),  eseguito  dall'artista 
quindicenne,  e  tre  delle  quattro  opere  coìuméssegli  dal  card.  Sci- 
pione, fondatore  di  Villa  Borghese:  VEnea^  il  David^  V Apollo  che 
insegue  Dafne  :  l'in- 
spirazione eroica ,  la 
biblica,  la  mitologica, 
e  quasi  arcadica.  Mi- 
rabile varietà!  La  quar- 
ta opera,  il  Paltò  di 
Proserpina,  adorna  og- 
gi lo  scalone  del  Pa- 
lazzo Boncorapagni  1  u- 
dovisi,  ora  della  Re- 
gina Madre.  Il  gruppo 
di  Enea  e  Anchise  è 
un  po'  freddo:  il  Ber 
nino  lo  eseguì  a  quin 
dici  anni  sotto  l'influ- 
enza e  con  l'ajuto  del 
padre.  Nel  David^  ese- 
guito a  diciotto  anni, 
ritrasse  sé  stesso.  Il 
famoso  gruppo  d'^- 
pollo  che  insegue  Dafne 
(fig.  18),  la  quale  si 
trasforma  in  alloro,  è 
opera  d'una  correttez- 
za quasi  classica ,  e 
capolavoro  di  esecu- 
zione. Sembrerà  stra- 
no ;  ma  è  certo  che  il 
Bernino  fu  studiosis- 
simo amante  della  scul-  ^.  ^  T  r> 

Fig.  18.  —  G.  L.  Bernino. 
tura  greca,  soprattutto         Apollo  e  Dafne,  nel  Museo  di  Villa  Borghese. 


80  di  Belvedere  e  del  Pasquino:,  come  nella  pittura  preferì  a  tutti 
gli  altri  pittori  Raffaello.  L'' Apollo  e  Dafne  fu  ultimato,  come 
risulta  da  un  documento  scoperto  dal  povero  S.  Fraschetti,  l'ul 
timo  e  il  più  sicuro  biografo  del  Bernino,  nel  1625,  quando  lo 
scultore  aveva  ventisette  anni,  e  non  già  a  diciotto  anni,  come 
asserì  il  Baldinucci,  desideroso  di  esaltare  la  precocità  dell'ingegno 
del  nostro  scultore. 


—  se- 


lli queste  opere  giovanili  l'imitazione  del  vero  è  vinta  dalla 
imitazione  dell'antico.  Il  vero,  il  grande  Bernino  è  tutto  nella 


Fig.  19.  —  G.  L.  Bernino  -  S:inla  rerosa,  iu  Santa  Maria  della  Vittoria  a  Roma. 


Sanla  Teresa  (1646)  della  Chiesa  di  Santa  Maria  della  Vittoria  a 
Roma  (fig.  19).  Così  la  descrive  il  Taine:  «  La  Sauta  è  ado- 
rabile :  coricata,  còlta  da  languore  amoroso,  con  le  mani  e  i  piedi 
nudi  penzoloni,  gli  occhi  semiaperti,  è  caduta  nelle  delizie  del- 
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l'estasi...  A  questo  punto  arriva  l'angelo,  un  giovine  paggio  del 
cielo,  sui  quattordici  anni,  in  tunica  leggera,  grazioso,  ainnbile, 
che  con  la  sua  freccia  d'oro  indica  il  sussulto  ineffabile  e  ter- 
ribile dal  quale  saranno  scossi  i  nervi  e  le  viscere  di  quella 
creatura  innamorata.  Nessuno  à  mai  scritto  in  pietra  un  romanzo 
così  tenero  e  seducente  ». 
Lo  Stendhal  perdona  al 
Bernino,  in  grazia  di  questa 
Santa  Teresa j  tutto  il  male 
fatto  alle  arti.  «  Il  cesello 
greco  (egli  dice)  ha  forse 
potuto  produrre  qualche 
cosa  di  eguale  a  questa 
testa  di  santa  Teresa?  Il 
Bernino  à  saputo  tradurre 
in  questa  statua  le  lettere 
più  appassionate  della  gio- 
vine spagnola  ». 

Con  la  Santa  Teresa  va 
nominata  la  Santa  Bibiana 
(fig.  20),  dell'omonima  chie- 
sa romana,  scolpita  «  con 
molta  grazia  e  semplicità  », 
a  giudizio  dello  stesso  Ci- 
cognara,  il  quale  la  unisce 
alla  Santa  Susanna  del 
Fiammingo  e  alla  Santa 
Cecilia  del  Maderna,  ripu- 
tando queste  tra  le  più  belle  statue  del  Seicento;  la  Beata  Lu- 
dovica Albertoni,  in  San  Francesco  a  Ripa,  stesa,  nell'abbandono 
dell'estasi,  sopra  un  ricco  giaciglio;  la  Maddalena  penitente  del 
Duomo  di  Siena.  Come  si  vede,  se  nel  Bernino  non  c'è  profon- 
dità di  pensiero  (la  serie  degli  artisti  pensatori  s'era  shiusa  con 
Michelangelo),  c'è  mirabile  espressione  di  sentimenti. 

Queste  figure  femminili  del  Bernino  ànno  la  loro  sorella  mag- 
giore nella  citata  Santa  Cecilia  (fìg.  21),  nell'omonima  chiesa 
romana:  statua  nella  quale  il  lombardo  Stefano  Maderna 
(1571-1636)  riprodusse  (dice  la  tradizione)  il  corpo  della  Santa  neL- 
l'atteggiamento  nel  quale  fu  trovata  quando  Clemente  Vili  ne  fece 
aprire  il  sarcofago.  Questa  è  una  delle  più  commoventi  opere  del 
Seicento.  Quanto  fu  grande  quell'arte,  quando  non  si  allontanò 
dalla  natura!  Dica  pure  il  Winckelmann  che  a  questi  secentisti 
manca  la  grazia:  egli  confonde  la  grazia  col  bello  ideale  de'  Greci! 


Fip.  22.  —  G.  L.  Bernino  •  Fontana  di  Piazza  Navona  a  Roma. 


A  noi  queste  opere  del  Maderna,  del  Bernino,  del  Fiammingo 
pajono  tra  le  più  possenti  rivelazioni  del  fascino  femminile. 

Il  Bernino  fu  il  creatore  della  fontana  monumentale  :  rammen- 
tiamo la  Barcaccia,  in  Piazza  di  Spagna;  la  leggiadrissima  Fontana 
del  Tritone  (1640),  che  ricorda  le  fontane  fiorentine  del  Giam- 
bologna;  la  Fontana  dei  Quattro  Fiumi  (fìg.  22)  e  quella  del  Moro, 
che  sono  il  principal  decoro  di  Piazza  Navona,  la  maggiore  e  bel- 
lissima delle  piazze  popolari  di  Eoma;  la  Fontana  di  Trevi,  ese- 
guita, come  sappiamo 
(p.  19),  da  Niccolò  Sal- 
vi, ma  disegnata  dal 
Bernino  per  ordine 
di  Urbano  Vili,  come 
attestano  le  indagini 
del  Fraschetti.  «  Tut- 
ta l'arte  del  Bernino 
(scrive  il  Paravicini) 
può  riassumersi  nella 
Fontana  di  Trevi,  la 
pili  grande  e  magni- 
fica di  Roma,  e  forse 
d'Europa.  In  mezzo 
a  nicchie  e  a  conche, 
Nettuno  si  slancia 
trionfante  co'  suoi  ca- 
valli, dai  basamenti  di  un  palazzo,  contro  il  quale  è  addossata 
questa  macchina  colossale.  Alcuni  bassorilievi  pregevolissimi  rap- 
presentano la  scoperta  deìV Acqua  Vergine,  fatta  da  una  fanciulla 
nei  dintorni  di  Tuscolo.  Da  que'  sovrapposti  bacini,  dalle  cavità 
di  quelli  enormi  dirupi,  a  cui  si  avviticchiano  piante  rampicanti, 
scolpite  nella  pietra,  zampillano  in  tutte  le  direzioni  masse  di 
acqua  di  cui  non  si  ha  idea  :  è  una  cateratta,  un  fiume.  Il  tutto 
è  COSI  maestoso  e  teatrale,  che  nulla  si  può  immaginare  di  piìi 
sorprendente  ».  La  Fontana  di  Piazza  Navona  è  adorna  d'uno 
dei  pili  belli  obelischi  che  si  vedano  a  Roma.  Un  altro  obelisco, 
per  essere  troppo  piccolo,  póse  il  Bernino  sur  un  elefante  in 
Piazza  della  Minerva,  avverando  il  sogno  di  Polifilo  (Fr.  Co- 
lonna), che  nella  Hypnerotomachia  vede  elefanti  carichi  di  obe- 
lischi. 

E  veniamo  alle  opere  di  San  Pietro,  opere  lussuose  e  macchi- 
nose, quali  piacquero  alla  Chiesa  cattolica  dopo  il  Concilio  di 
Trento.  Esse  sono  :  il  Baldacchino  bronzeo  (fig.  23),  sostenuto  da 
quattro  colonne  dorate  a  spirale,  che  sovrastà  all'aitar  maggiore. 


Fig.  23.  —  G.  L.  Bernino. 
Baldacchino  bronzeo,  in  San  Pietro  a  Roma. 
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opera  insieme  architettonica  e  scultorica,  eseguita  nel  1633  (col 
bronzo  ricavato  dalle  travi  del  Pantheon!),  della  quale  anche  i 
più  fieri  nemici  del  barocco  non  possono  non  riconoscere  la  ma- 


Kig.  24.  —  G.  L.  Bernino  -  Monumento  a  Urbano  Vili,  in  San  Pietro  a  Roma. 

gnificenza  e  l'armonia  decorativa;  il  sepolcro  della  Contessa  Ma- 
tilde di  Toscana,  eseguito  per  ordine  di  Urbano  Vili;  la  tomba 
di   Urbano   Vili  (m.  1644)  (fig.  24),  con  ai  lati  le  magnifiche 
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statue  della  Giustìzia  e  della  Carità;  quella  di  Alessandro  VII 
(m.  1667);  la  statua  equestre  di  Costantino;  la  custodia  di  bronzo 
(1656)  della  Cattedra  di  San  Pietro.  Così,  col  portico  e  con  la 
Cattedra  di  San  Pietro,  il  Bernino  fece  «  il  principio  e  la  fine 
della  magnificenza  di 
quella  gran  basilica  », 
come  scrive  Dome- 
nico Bernino,  lo  sto- 
rico delle  eresìe,  nella 
Vita  del  padre  (Roma, 
1713). 

Il  Bernino,  natu- 
ralista nato,  benché 
la  foga  lo  traesse  spes- 
so fuori  del  vero,  fu 
il  più  grande  ritrat- 
tista de'  suoi  tèmpi, 
quale  si  rivela  in  un 
gran  numero  di  busti, 
di  medaglioni,  di  sta- 
tue iconiche ,  come 
quella  del  monumen- 
to di  Urbano  VIII. 
La  Gallerìa  di  Vene- 
zia possiede  due  busti 
(il  busto  modello  e  il 
busto  copia)  del  car- 
dinale Scipione  Bor- 
ghese (fig.  25),  che  so- 
no una  maraviglia; 

il  Museo  Nazionale  di  Firenze  possiede  l'ammaliante  busto  di 
Costanza  BonarelU  (fig.  26),  l'amante  infedele  del  Bernino.  Il 
Baldinucci  e  Domenico  ci  fanno  conoscere  il  modo  da  lui  tenuto 
nel  fare  i  ritratti:  era  simile  in  tutto  a  quello  di  cui  parla 
il  celebre  pittore  preraftaellista  G.  Federico  Watts:  «  Quando 
lavoro  d'immaginazione,  io  mi  considero  del  tutto  libero,  almeno 
nei  particolari.  Ma  non  è  così  nei  ritratti;  ne'  quali  lascio  bensì 
vasto  campo  aperto  alle  facoltà  della  mia  mente,  per  assegnare 
il  massimo  rilievo  ai  caratteri  intellettuali  del  mio  soggetto,  ma 
rispetto  scrupolosamente  ogni  sua  minuzia  fisica.  Per  ajutarmi, 
converso  con  lui;  noto  il  movimento  de'  suoi  pensieri,  le  sue  in- 
clinazioni; mi  studio  anche,  col  mezzo  d'informazioni,  di  cono- 
scere la  vera  indole  sua:  e,  in  cotal  modo  agguerrito,  siedo 


Fig.  25.  —  G.  L.  Bernino  -  Busto  del  cardinale 
Scipione  Borghese,  nella  Regia  Gallerìa  di  Venezia. 
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davanti  alla  tela,  quasi  certo  di  poter  rendere,  col  mio  ritratto^ 
non  solo  la  sua  testa,  ma  anche  il  suo  carattere  ».  Così  fecero, 
senza  dubbio,  Tiziano  Kaffaello  il  Lotto  il  Moroni  Rembrandt,  i 
più  grandi  ritrattisti  di  tutti  i  tèmpi  e  di  tutti  i  luoghi. 

3.  —  Molte  delle 
opere  immaginate  dal 
Bernino,  come  le  sta- 
tue decorative  coro- 
nanti gli  attici  dei 
porticati  di  San  Pie- 
tro e  le  ringhiere  del 
Ponte  Sant'  Angelo, 
furono  eseguite  da^ 
suoi  scolari.  Tra  1 
quali  rammenteremo 
Luigi  Bernino,  suo 
fratello,  buono  scul- 
tore, ma  miglior  ma- 
tematico e  architetto  ; 
Paolo,  suo  secondo 
figlio  (m.  1647),  ar- 
chitetto e  scultore  me- 
diocre, che  lo  accom- 
j>agnò  in  Francia  ; 
Mattia  de'  Eossi 
(ni.  1695),  romano,  il 
j)re(li  letto  discepolo 
del  maestro,  col  quale 
molto  lavorò;  Fran- 
cesco M occhi  (1580- 
1648) (la  Montevarchi, 
autore  delle  statue 
equestri  dei  Farnesi 
die  danno  nome  alla 
Piazza  Cavalli);  Francesco  Du- 
di  Brusselle  (1594-1644),  famoso 
pe'  suoi  putti  e  ])e'  suoi  Cristi  e  per  la  Santa  Susanna^  nella 
Chiesa  di  Santa  Maria  di  Loreto  a  Roma;  il  carrarese  Giuliano 
FmELLi  (1602-57),  che  lavorò  molto  a  Napoli  e  gareggiò  col  Fiam- 
mingo a  Santa  Maria  di  Loreto  con  la  sua  Santa  Caterina; 
l'ascolano  Lazzaro  Morelli  (1608-90);  G.  Antonio  Fancelli 
(1619-71),  romano;  Andrea  Bolgi  (1605-56);  G.  Antonio  Mari, 
romano  (1656-80).  Tre  dei  citati,  il  Bolgi  il  Mocchi  il  Fiammingo, 


Fig,  26.  —  G.  L.  Bernino  -  Costanza  Bonarelli, 
nel  Museo  Nazionale  di  Firenze. 


piazza  maggiore  di  Piacenza 
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possono  essere  confrontati  al  maestro  nelle  colossali  statue  che 
adornano  i  piloni  della  Cupola.  Delle  quattro  statue,  quella  di 
8.  Longino  fu  eseguita  da  Gian  Lorenzo;  quella  di  8.  Elena  dal 


Fig.  27.  —  Francesco  Biratta  -  Monumeato  Valier,  in  San  Giovanni  e  Paolo  a  Venezia^ 


Bolgi;  quella  di  8,   Veronica,  che  è  la  più  bella,  dal  Mocchi; 
quella  di  8.  Andrea  dal  Fiammingo. 
Altri,  senza  essere  stati  suoi  scolari,  risentirono  gli  effetti  della 
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maniera  del  Bernino  :  come  Francesco  Baratta  (m.  1666),  car- 
rarese, autore  del  magnifico  Monumento  Valier  (fig.  27)  a  San 
Giovanni  e  Paolo  a  Venezia;  Ercole  Antonio  Raggi  detto  il 


Fig.  28.  —  Alessaadro  Algardi  -  San  Leone  e  Attila, 
bassorilievo  in  San  Pietro  a  Roma. 

Lombardo;  Alessandro  Algardi  (1602-54),  architetto  (p.  18)  e 
«cultore  bolognese,  che  lavorò  soprattutto  in  patria,  il  migliore 
scultore,  forse,  del  Seicento,  dopo  il  suo  rivale  Bernino;  del 
quale  è  da  vedere  il  bassorilievo  del  Miracolo  dei  capelli  di 
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sanf  Agnese  nel  sotterraneo  della  Chiesa  di  Santa  Agnese  a 
Piazza  Navona,  il  Sonno ^  di  nero  antico,  nel  Museo  Borghese, 


Fig.  29.  —  Andrea  Brustoloa  -  La  Crocetìssione, 
bassorilievo  su  legno  nella  Chiesa  di  San  Pietro  a  Belluno. 


e  il  bassorilievo  Attila  e  san  Leone  (fig.  28),  in  San  Pietro,  che 
è  il  suo  capolavoro;  e  Carlo  Fontana,  architetto  supremo  di 
San  Pietro  (p.  18),  autore  del  Fonte  Battesimale  (1697)  di  quella 
basilica. 
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;  A  SUO  tempo  nomineremo  il  Puget,  il  Legros  e  altri  berni- 
.neschi  stranieri. 

Con  Ercole  Ferrata,  di  Vall'Intelvi  (1610-1686),  che  (disce- 
polo di  quel  Tommaso  Orsolino,  genovese,  del  quale  rammen- 
tiamo solo  il  magnifico  Altare  di  san  Siro  [1653]  nel  Duomo  di 
Pavia)  andò  poi  a  lavorare  a  Napoli  e  a  Roma,  dove  godè  la 
protezione  dell'Algardi  e  del  Bernino,  veniamo  a  dire  degli 
scultori  barocchi  dell'Italia  settentrionale. 

4.  —  A  Milano  e  a  Pavia  continuò  la  decorazione  del  Duomo 
^  della  Certosa.  Accennammo  già  (v.  ii°,  p.  238)  alla  mirabile 
■scenografìa  scultorico-pittorica  del  Santuario  di  Varallo  :  alcune 
«tatue  appartengono  a  Dionigi  Bussola  (1660-75)  e  a  G.  B.  De 
Magistris,  detto  Volpino  (1660-70). 

Alcune  chiese  di  Venezia,  come  Santa  Maria  degli  Scalzi  e 
Santa  Maria  de'  Gesuiti  (p.  26),  sono  baroccamente  decorate.  Mi- 
rabile decoratore  fu  Andrea  Brustolon,  scultore  e  intagliatore 
bellunese  (1662-1732).  Apprese  l'arte  dal  padre  suo  Giacomo; 
•ebbe  ferace,  quand'anche  troppo  sbrigliata,  fantasìa  e  straordi- 
naria abilità.  Operò  in  varii  luoghi  del  Bellunese  e  a  Venezia, 
decorando  palazzi,  ville,  chiese  con  mobili,  cornici  e  figure,  fe- 
lice soprattutto  nell'intagliare  i  putti.  I  suoi  capolavori  sono  le 
pale  a  bassorilievo  di  San  Francesco  Saverio  e  della  Crocifissione 
{fig.  29)  nella  Chiesa  di  San  Pietro  a  Belluno.  Venezia  ebbe  uno 
scultore  non  del  tutto  traviato  in  Giuseppe  Torretti  (n.  1743), 
che  ebbe  la  gloria  di  avviare  all'arte  Antonio  Canova.  Ma  una 
sua  Sacra  Famiglia  della  Chiesa  degli  Scalzi  ricordava  al  Gautier 
la  Marchesa  di  Pompadour! 

NoQ  pedissequo  imitatore  del  Beruino  fu  il  genovese  Filippo 
Parodi  (1630-1702),  già  falegname,  che  operò  in  patria,  a  Venezia 
■e  nel  Portogallo.  La  stessa  famiglia  produsse  altri  scultori,  che 
ebbero  molti  scolari. 

A  Bologna,  tra  molti  barocchi,  coltivò  la  scultura  in  servizio 
dell'anatomìa  l'illustre  anatomico  Ercole  Lelli  (m.  1766),  ri- 
chiamando gli  artisti  allo  studio  del  vero  (1). 


(1)  Gli  scenziati  artisti  potrebbero  esser  soggetto  d' un'interessante 
monografìa.  Galileo  Galilei  giovine  amò  e  coltivò  il  disegno  ;  fu 
intendente  di  pittura,  consigliere  e  amico  del  Bronzino  del  Passi- 
gnani  del  Cigoli,  il  quale  ultimo,  stimato  da  lui  il  miglior  pittore 
dei  suoi  tèmpi,  lo  salutava  suo  maestro  in  prospettiva.  Il  celebre 
anatomico  Antonio  Scarpa  (1747-1 H32)  fu  amantissimo  delle  arti 
belle;  (li))inse  in  miniatura  e  ad  aciiuerello  ;  raccolse  una  collezione 
di  quadri;  visitò  tutta  Italia  artistica;  scrisse  d'arte. 
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La  Toscana  vide  la  bella  scuola  del  Gianibologna  (v.  ii",  p.  231) 
sopraffatta  da  scultori  sfrenati  come  i  Foggini  (G.  Battista,  Vin- 
cenzo e  Giulio),  i  quali  ebbero  l'abilità  di  onorare  il  più  casto 
ed  equilibrato  degl'ingegni,  Galileo  Galilei  (fìg.  30),  col  più  far- 


Fig.  30.  —  Foggiai  -  Monumeoto  a  Galileo  in  Santa  Croce. 

Taginoso  dei  monumenti  (Santa  Croce).  Pur  troppo  fecero  scuola. 
Superò  i  Fogginiani  Innocenzo  Spinazzi,  che  nel  ]784  venne"  da 
Koma  a  insegnare  nell'Accademia  instituir.i  d;i  Leopoldo  L  Fu 
seguitatore  della  vecchia  scuola,  quando  eia  già  cominciata  la 
reazione  neoclassica;  ma  fece  opere  notevoli,  come  il  monumento 
al  Machiavelli  (fig.  31)  in  Santa  Croce,  e  la  statua  velata  della 
Fede  nella  Chiesa  di  Santa  Maria  Maddalena  de'  Pazzi,  che,  a 
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Fig.  31.  —  Innocenzo  Spinazzi. 
Monumento  al  Machiavelli  in  Santa  Croce. 
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giudizio  del  Cavallucci,  può  dirsi  la  migliore  di  quel  tempo  e  il 
capolavoro  dello  Spinazzi. 

Terminati  i  lavori  di  Loreto,  chiuse  le  officine  di  Recanati, 
pochi  scultori  marchigiani  si  recarono  a  Roma,  satelliti  giranti 
attorno  al  gran  sole  del  Bernino,  del  quale  il  citato  Morelli  fu 


Fig.  32.  —  Antonio  Corradini  -  La  Pudicizia, 
nella  Cappella  dei  Sangri  a  Napoli. 


ano  de'  prediletti  scolari.  Gli  ascolani,  al  solito,  furono  de'  più 
sbrigliati.  Imitatore  del  Bernino  e  del  Morelli,  che  volle  sorpas- 
Hare  nell'ampolloso  e  nel  gigantesco,  fu  Giuseppe  Giosafatti 
d'Ascoli  (m.  1731),  che  avviò  all'arte  il  figlio  Lazzaro.  Dispettò 
invece  il  secentismo  l'altro  ascolano  Ottaviano  Janella,  del 
quale  scrive  il  Ranalli  che,  «  datosi  specialmente  ai  minutissimi 

4  —  III.  Natali  e  \'itklli. 
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Livori,  si  formò  uno  studiolo  di  disegni,  intagli  e  modelli  tutti 
presi  dall'antico  o  dagli  artefici  del  Cinquecento,  e  in  quello  stu- 
diolo rimase  come  seppellito:  onde  per  le  strane  e  lentissime 
fiitiche,  mancò  d'anni  venticinque,  lasciando  tanto  maggior  de- 
siderio di  sé,  in  quanto  che  fu  il  solo  che  seppe  e  volle  sottrarsi 


Fig.  33.  —  Francesco  Queirolo  -  Il  Disinganno, 
nella  Cappella  dei  Sangri  a  Napoli. 


all'influsso  berniniano  ».  L'arte  del  secolo  xviii  fu  arte  di  alcove 
e  di  salotti,  come  quella  di  G.  B.  Nini  urbinate  (1717-1786),  che 
fece  graziosi  medaglioni  femminili  ;  soprattutto  di  Maria  Anto- 
nietta. Da  non  dimenticare  il  maceratese  Antonio  Piani  (1717- 
1825),  figlio  di  DoMKNico,  anch'esso  orefice  e  scultore.  Due  opere 
di  oreficerìa  e  undici  graziose  terrecotte  (statuine  e  busti  di 
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santi,  oltre  il  proprio  ritratto)  ricordavano  ai  visitatori  della  re- 
cente Esposizione  di  Macerata  quest'obliato  artista,  che  C.  Ricci 
à  giustamente  chiamato  il  Serpotta  marchigiano. 

A  Napoli  anche  nella  scultura  trionfò  il  barocco  :  vi  lavorarono, 
dopo  il  citato  Finelli,  il  ligure  Francesco  Queirolo  (1704-1762), 


Fig.  34.  —  Giacomo  Serpotta  -  l. 'Umiltà  circondata  da  putti, 
stucchi  nell'Oratorio  di  San  Lorenzo  a  Palermo. 


il  veneto  Antonio  Corradini  (vivente  ancora  nel  1752),  i  napo- 
letani Francesco  Pagano,  Giuseppe  Sammartino,  Matteo  Bat- 
TiGLiERi,  Giacomo  Marchiori.  Il  Queirolo  e  il  Corradini  ador- 
narono di  due  statue  troppo  famose  Santa  Maria  della  Pietà 
de'  Sangri,  cappella  gentilizia  dei  Sangri  di  Sansevero;  rappre- 
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sentando  il  primo  la  Principessa  nella  figura  della  Pudicizia 
(fig.  32),  impudicamente  coperta  da  un  leggerissimo  velo;  rap- 
presentando il  secondo  il  Principe  nella  figura  del  Disinganno 
(fig.  33),  impigliato  in  una  rete:  «  lavori  (dice  il  Duprè,  Bicordi, 
c.  xii)  che  hanno  per  oggetto  di  carpire  l'ammirazione  della 
gente  volgare,  che  piglia  le  difficoltà  meccaniche  e  materiali 
come  fine  essenziale  dell'arte  ». 

La  Sicilia  ebbe  un  grande  scultore  nel  palermitano  Giacomo 
Serpotta  (1655-1732),  insuperabile  decoratore.  Si  veda  l'Oratorio 
della  Compagnia  di  San  Francesco  e  l'Oratorio  della  Compagnia 
di  Santa  Cita  (fig.  34),  le  cui  pareti  son  popolate  da  deliziosi 
puttini.  Il  Serpotta,  co'  suoi  stucchi  ornamentali,  di  genere 
rococò,  rispondenti  a  capello  al  secolo  del  codino,  come  le  grot- 
tesche al  secolo  di  Kaff'aello,  è  più  pittore  che  scultore,  e  giu- 
stamente fu  paragonato  al  Tiepolo. 


V. 

1.  Caratteri  della  pittura  nel  secolo  XVII.  —  2.  Gli  antesignani 
del  rinnovamento  pittorico.  —  3.  La  scuola  dei  Oarracci  e  i  ri- 
formatori. —  4.  J  pittori  toscani  e  marchigiani, 

1.  —  Michelangelo  e  il  Tintoretto  avevano  spinto  gli  artisti  su 
la  via  del  barocco  ;  il  Correggio  aveva  in  certo  qual  modo  iniziato 
il  manierismo.  La  seconda  metà  del  Cinquecento  vide  lavorare 
i  praticoni,  addottrinati  nello  studio  de'  grandi  maestri,  dei  quali 
scimiottavano  i  caratteri  personali,  riducendo  l'arte  a  pratica  con- 
venzionale. Il  Seicento  ebbe  soprattutto  pittori  decoratori,  dalla 
tecnica  licenziosa,  amanti  di  effetti  violenti,  di  giochi  di  luce, 
degli  scorci,  ma  senza  pensiero,  né  ispirazione.  I  pittori  erano 
innumerevoli,  tantoché  il  Eosa  cantava: 

  dissero  alcuni  oltramontani 

che  di  tre  coso  è  l'abbondanza  in  Roma: 
di  quadri,  di  speranze  e  baciamani. 

Poi  le  scuole  estere  esercitarono  notevole  azione  su  le  nostre, 
e  la  imitazione  si  venne  sempre  più  complicando  :  ma  dal  prin- 
cipio alla  fine  della  cosiddetta  decadenza  non  cessarono  d'illustrare 
le  scuole  italiane  artisti  di  genio:  il  Reni,  raffaellesco,  il  pensoso 
Domenichino,  michelangiolesco,  il  Rosa,  amico  della  natura  sel- 
vaggia, il  Tiepolo,  rinnovatore  dei  miracoli  di  Paolo  Veronese. 
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Non  ostante  questa  bella  fioritura,  l'arte  non  è  più  popolare: 
le  pitture  predilette  sono  le  tavole  di  quadrerìa,  le  opere  desti- 
nate ai  palazzi  dei  prìncipi,  in  gran  parte  costruiti  e  decorati 
allora. 

2.  —  Il  rinnovamento  pittorico  ebbe  due  antesignani  nel  Ba- 
roccio  e  nel  Caravaggio:  due  artisti  quant'altri  mai  diversi,  dei 


Fig.  35.  —  Federico  Fiori  (il  Baroccio)  -  L'ultima  Cena, 
nella  Cattedrale  di  Urbino. 


quali  l'uno  anticipò  l'opera  dei  cosiddetti  riformatori  del  se- 
colo XVII,  reagendo  contro  l'infierire  del  michelangiolismo  ;  l'altro 
richiamò  la  pittura  dalla  maniera  al  culto  del  vero.  Li'' eeletticismo 
e  il  realismo,  le  due  tendenze  delia  pittura  del  Seicento,  ànno 
nel  Baroccio  e  nel  Caravaggio  i  loro  precursori. 

«  Già  era  pentita  la  natura  (scrive  B.  Baldi  nello  Encomio  della 
patria)  dell'oltraggio  fatto  alla  pittura  e  alla  mia  patria  per  la 
morte  del  Sanzio,  quando,  per  consolarne  e  la  maestra  e  la  madre, 
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trasse  dalla  famiglia  dei  Barocci,  ricca  sempre  di  svegliatissimi 
ingegni,  Federico  ».  Federico  Flori,  detto  il  Baroccio  (1525- 
1612),  urbinate,  si  studiò  d'imitare  insieme  Raffaello  e  il  Correggio; 
fu  un  po'  lezioso,  se  vuoisi,  ma  sempre  nobile  e  diligente,  forte 
nel  disegno  e  nel  chiaroscuro.  Invitato  da  molti  prìncipi  a  ornar 
le  reggie  loro,  preferì  al  porsi  tra  i  cortigiani  il  soggiorno  tran- 
quillo della  sua  patria;  nella  cui  cattedrale  s'ammira  il  suo  ca- 
polavoro, l'Ultima  Cena  (fig.  35). 

Michelangelo  (Merisi)  da  Caravaggio  (1569-1609)  «  aperse 
una  strada  (a  dire  del  Passeri)  per  la  quale  fece  tornare  in  vista 
la  verità,  ch'erasi  ad  un  certo  modo  da  lunghi  anni  smarrita  ». 
Andato,  si  dice,  a  Roma  a  fare  il  muratore,  vi  diventò  pittore. 
Il  Bertolotti  trovò  negli  archivii  criminali  frequenti  tracce  della 
sua  vita  sregolata.  Per  le  sue  malefatte  scappò  a  Napoli,  poi  a 
Malta  e  in  Sicilia.  Ardito  coloritore  e  chiaroscurista,  iniziò  la 
cosiddetta  Scuola  de^  Tenebrosi,  cui  appartennero  più  tardi  il 
Guercino  e  il  Ribera.  Profondo  naturalista,  si  compiacque  di  ri- 
trarre tipi  e  scene  della  vita  ordinaria;  fu  uno  de'  primi  cultori 
della  pittura  di  genere,  condotta  poi  a  perfezione  dai  Fiamminghi 
e  dagli  Olandesi.  Si  veda  II  giocatore  ladro  della  Gallerìa  di 
Dresda.  Splendidi  i  suoi  affreschi  di  Santa  Maria  del  Popolo  e  la 
sua  Deposizione  (fig.  36)  della  Gallerìa  Vaticana.  Del  Caravaggio 
lo  Stendhal:  «  Per  l'orrore  ch'ei  sentiva  dell'ideale  sciocco,  non 
correggeva  nessuno  dei  difetti  dei  modelli  ch'egli  fermava  per  la 
strada.  Ho  veduto  a  Berlino  alcuni  suoi  quadri  che  furono  rifiu- 
tati dalle  persone  che  li  avevano  ordinati,  perché  troppo  brutti. 
Ma  il  regno  del  brutto  non  era  ancora  arrivato  ». 

3.  —  L'avere  opposto  ai  delirii  dei  Michelangioleschi  un  sano 
ecletticismo  è  merito  insigne  della  scuola  bolognese  {Bononia  do- 
cetl).  Bologna,  dove  avevano  operato  gli  eredi  del  Francia,  meno 
disposta  di  Firenze  e  Roma  ad  accettare  il  michelangiolismo,  fu 
la  cittadella  del  superstite  raffaellismo.  Lo  stesso  Tibaldi  (v.  ii"', 
p.  214),  che  fu  in  architettura  michelangiolesco,  uscito  dalla  scuola 
del  Bagnacavallo  (v.  ii",  p.  166),  (il  quale,  dopo  essere  stato  di- 
scepolo del  Francia,  aveva  importato  a  Bologna  la  maniera  raf- 
faellesca), divenne,  con  la  cappella  da  lui  dipinta  in  San  Giacomo, 
l'inspiratore  dei  Carracci.  1  raffaelleschi  bolognesi  e  gli  eclettici 
del  Seicento,  che  da  loro  derivano,  amano  uno  stile  sobrio, 
una  percezione  normale  del  vero,  ànno  cura  del  colorito  e  del 
chiaroscuro.  «  E  se  con  tutto  questo  (dice  il  Cantalamessa)  la 
loro  arte  fu  misera,  non  fu  almeno  goffamente,  odiosamente  su- 
perba e  tracotante  come  quella  dei  michelangiolisti  ».  Certo, 
V ecletticismo  riflesso,  che  accozza  i  pregi  delle  più  varie  scuole,  è 


Kig.  36. 


—  Michelangelo  da  Caravaggio  -  La  Deposizione, 
nella  Pinacoteca  Vaticana. 
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troppo  lontano  àsbWecletticismo  nativo,  dalla  spontanea  riunione  di 
tutte  le  migliori  doti  del  pittore,  che  fa  di  Raffaello  l'artista 
perfetto,  il  pittore  dei  pittori. 

LuDOYico  Carracci,  bolognese  (1555  1619),  figlio  d'un  macellajo, 
si  formò,  come  Dionisio  Calvart,  di  Anversa  (1545-1619),  alla 
scuola  di  Prospero  Fontana  (1512-1591),  emanazione,  come  sap- 
piamo (v.  Il",  p.  319),  di  Giulio  Romano.  Ludovico  viaggiò,  e  studiò 
le  varie  scuole  pittoriche  italiane,  vagheggiando  la  fusione  della 
maniera  di  Raffaello  con  quella  del  Correggio  e  di  Tiziano.  Coi 
due  suoi  cugini,  i  fratelli  Agostino  (1559-1602)  e  Annibale  Car- 
racci (1560-1609),  f«mdò  l'Accademia  degl'Incamminati,  e  vide 
fiorire  la  sua  scuola  di  discepoli  valenti;  le  sue  idee  furono  esal- 
tate da  C.  C.  Malvasìa,  nella  Felsina  pittrice. 

Il  catechismo  degl'Incamminati  (se  non  è  uno  scherzo)  è  un 
sonetto  di  Agostino,  che  fu  anche  letterato,  riferito  dal  Malvasìa: 

Chi  farsi  un  bon  pittor  cerca  e  desia, 
il  disegno  di  Roma  abbia  alla  mano, 
la  mossa  coli' ombrar  veneziano, 
e  il  degno  colorir  di  Lombardia  ; 

di  Michelangiol  la  terribil  via, 
il  vero  naturai  di  Tiziano, 
del  Correggio  lo  stil  puro  e  sovrano, 
di  Rafael  la  giusta  simetrìa  ; 

del  Tibaldi  il  decoro  e  il  fondamento, 
del  dotto  Primaticcio  l'inventare, 
e  un  po'  di  grazia  del  Parmigianino. 

Ma  senza  tanti  studii  e  tanto  stento 
si  ponga  solo  l'opre  ad  imitare 
che  qui  lasoiooci  il  nostro  Nicolino. 

L'ultimo  nominato  è  quel  Nicolo'  dell'Abate  (1512-1571)  (del 
quale  conosciamo  alcuni  freschi,  inspirati  dall' JE7weide,  nella  Gal- 
lerìa di  Modena),  ch'era  stato  compagno  del  Primaticcio  (v.  ii% 
p.  317),  a  Fontainebleau,  e  che  riallaccia,  come  il  Fontana,  la 
scuola  dei  Carracci  a  quella  di  Raffaello. 

Se  la  scuola  dei  Carracci  ebbe  fortuna,  non  fu  già  per  l'apidi- 
cazione  pedantesca  di  questo  ecletticisino  soffocante  la  libera  inspi- 
razione artistica,  ma  perché  appartennero  ad  essa  pittori  vera- 
mente geniali,  i  quali  furono  eclettici  più  in  teorìa  che  in  pratica. 

Ludovico  stesso,  ottimo  disegnatore,  fece  delle  opere  insigni, 
come  gli  affreschi  del  Chiostro  di  San  Michele  in  Bòsco  a  Bo- 
logna, la  Natività  di  san  Giovanni  Battista  e  la  Vergine  in  gloria 
(flg.  37)  della  Pinacoteca  bolognese.  Onorano  Agostino,  che  fu  il 
più  eclettico  e  il  meno  personale  dei  Carracci,  V Annunciazione  e 
la  Comunione  di  san  Oirolamo   della  Pinacoteca  di  Bologna* 
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Annibale,  vivace  colorista,  il  più  geniale  dei  Carracci,  del  quale 
ricordiamo  la  Madonna  del  Silenzio  al  Louvre,  spese  nove  anni 
a  dipingere  la  vòlta  del  Palazzo  Farnese  a  Roma  (fig.  38).  Queste 
pitture,  rappresentanti  amori  mi- 
tologici narrati  da  Ovidio,  e  ma- 
nifestamente inspirate  alla  storia 
di  Psiche  di  Raffaello,  sono  il  ca- 
polavoro di  questo  artista,  per  me- 
rito del  quale  sorrise  ancora  al 
secolo  romoroso  e  tetro,  teatrale 
e  volgare,  la  divina,  la  pura  arte 
raffaellesca. 

La  scuola  dei  Carracci  ebbe  due 
sedi  principali,  Bologna  e  Roma, 
dove  dipinsero  i  migliori  carrac- 
ceschi,  che  furono  il  Reni,  L.  Spada, 
F.  Albani,  D.  Zampieri  e  Giov. 
Lanfranco. 

«  Giustamente  (scrive  il  Ranalli) 
la  scuola  de'  Carracci  venne  asso- 
migliata al  cavallo  di  Troja,  da  cui 
uscirono  strenui  e  invitti  combat- 
tenti, che  per  un  pezzo  pugnarono 
per  la  gloria  della  pittura  italiana  ». 


Fi?.  37  —  Ludovico  Carracci. 
l-a  Vergine  in  gloria,  nella  Pinacoteca 
di  Bologna. 


Fig.  38.  - 


Annibale  Carracci  -  Affresco  nella  vòlta  del  Palazzo  Farnese  a  Roma. 
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Guido  Reni,  bolognese  (1575-1642),  è  popolarissimo  pe'  suoi 
Cristi  coronati  di  spine^  che  nou  sono  i  Cristi  lividi  e  sanguinanti 
della  reazione  cattolica,  ma  i  bei  Cristi  dalle  carni  bianche  e  dai 
«apelli  inanellati,  dolcemente  rassegnati  al  dolore.  Ma  questo 
pittore  di  Cristo  seppe  anche  dipingere  V  Aurora  (fig.  39)  del  Pa- 
lazzo Rospigliosi  a  Roma,  una  delle  più  belle  pitture  profane, 
forse  inspirata  da  quei  versi  dell'Ariosto  (0.  jP.,  xii,  68): 

E  l'Aurora  di  fior  vermigli  e  gialli 
venia  spargendo  d'ogni  intorno  il  cielo. 

In  concorrenza  col  Domenichiuo,  dipinse  nella  Chiesa  di  San 
Gregorio  al  Celio.  Nelle  storie  di  ISant^  Andrea  lo  vinse  in  potenza 
il  suo  emulo;  ma  una  sua  Gloria  d'angioli  è  una  maraviglia. 


Fig.  39.  —  Guido  Reni  -  L'Aurora,  nel  Palazzo  Rospigliosi  a  Roma. 

L'acce  homo^  la  Madonna  della  pietà  (fig.  40),  la  Crocifissione^ 
il  Massacro  degV innocenti  della  Pinacoteca  di  Bologna  sono  al- 
trettanti capolavori.  Rammenteremo  anche  il  San  Sebastiano  e  la 
Fortuna  della  Gallerìa  Capitolina,  VElena  del  Palazzo  Spada, 
VErodiade  del  Palazzo  Corsini,  il  Martirio  di  san  Pietro^  della 
Gallerìa  Vaticana. 

Inebriato  diì  gl'inviti  e  dalle  onoranze  de'  potenti,  assillato  da 
ultimo  dalla  funesta  passione  del  gioco,  lavorò  troppo,  e  talvolta 
abborracciò;  ma  è  un  iwttore  di  prim'ordine.  La  grazia  leziosa 
<li  alcuni  suoi  contemporanei  talvolta  avviva  con  l'affetto;  esa- 
gera nelle  movenze  e  nelle  drapperìe;  ma  nelle  teste  è  mirabile. 

Guido  fu  il  pittore  piìi  famoso  dell'età  sua  :  «  l'entusiasmo  per 
le  sue  pitture,  specialmente  per  la  nuova  soavità  delle  sue  Ma- 
donne e  de'  suoi  angeli,  era  di  quelli  che  hanno  bisogno  nella 
popolar  fantasìa  di  trovar  la  cagione  nell'intervento  di  fatti 
«oprannaturali  ».  Epperò  è  uno  de'  inii  bersagliati  dalla  critica 
moderna.  La  quale  quanto  sia  giusta  con  lui  e  con  gli  altri  se- 
-centisti,  à  mostrato  G.  Cantalamossa  in  uno  splendido  discorso, 
donde  sono  tolte  le  parole  citate.  Chi  non  à  veduto  il  Saìi  Mi- 
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chele  (fig.  41)  di  Santa  Maria  della  Concezione  (l)  a  Roma?  «  Dopo 
Raffaello  (scrive  il  nostro  amico)  non  s'era  avuta  una  più  alta 
idealità  di  bellezza,  una  più  perfetta  depurazione  della  forma 
umana  da  tutti  i  caratteri  della  caducità,  una  percezione  più 
nitida  di  ciò  che,  pur  sussidiato  dai  sensi,  trasvola  oltre  i  sensi, 
una  rispondenza  più  immediata  tra  la  visione  e  la  facoltà  della 
mano  ». 


Fig.  40.  —  G.  Reni  -  La  Madonna  della  Pietà,  nella  Pinacoteca  di  Bologna. 


Derivano  da  lui  G.  Andrea  Sirani  (1610-1670),  maestro  di 
Elisabetta,  sua  figlia  (1638-1665)  ;  il  Cantarini  e  il  Cagnacci,  che 
nomineremo  tra  i  marchigiani;  e  Carlo  Natali,  architetto,  scul- 


(1)  Secondo  la  leggenda,  in  questo  quadro,  la  faccia  di  san  Mi- 
chele sarebbe  quella  di  Beatrice  Cenci,  e  la  faccia  del  Demonio 
quella  di  Clemente  Vili,  sterminatore  dei  Cenci.  Gli  artisti  ebbero 
di  questi  ardimenti.  Il  Bernino  nelle  basi  del  Baldacchino  della 
Confessione  (p.  39)  osò  crudamente  rappresentare  la  storia  d'uno 
scandalo  femminile  della  famiglia  del  Papa.  Ma  la  leggenda  del- 
l'ardimento del  Reni  si  fonda  su  la  somic^lianza  del  San  Michele 
con  la  presunta  Beatrice  Cenci  di  Guido  (Gallerìa  Barberini)^  che, 
viceversa,  è  una  Sibilla  data  da  alcuni  al  Cagnacci,  da  altri  all'Al- 
bani, da  altri  a  Romolo  Gessi,  scolaro  del  Reni  ! 
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tore  e  pittore  cremonese,  detto  Guardolino,  vivente  ancora  nel 
1683,  che  diede  origine  a  una  famiglia  d'artisti  fioriti  nel 
secolo  xviii. 

Leonello  Spada,  bolognese  (1576-1622),  fu  uno  de'  più  sin- 
golari carracceschi.  Ferace  d'immaginazione  e  vivace  di  colorito» 


Fi?.  41.  —  Guido  Reni  -  San  Michele, 
in  Santa  Maria  della  Concezione  a  Roma. 


studiò  poco;  abbandonò  la  scuola  dei  Carracci,  e  se  ne  andò  con 
Michelangiolo  da  Caravaggio.  In  San  Domenico  di  Bologna  effigia 
con  potenza  II  Santo  che  brucia  i  libri  eretici^  in  concorrenza  col 
Tiarini,  potente  disegnatore,  ma  inferiore  colorista,  che  vi  dipinse 
Il  Santo  che  resuscita  la  vedova. 

Alessandro  Tiarini,  bolognese  (1577-1668),  non  frequentò  la 
scuola  dei  Carracci,  ma  noa  fu  insensibile  alla  loro  arte.  Il  Can- 
talamessa  lo  chiama  «  sinceramente  e  purissimamente  appassio- 
nato artista  ».  Fu  autore  di  una  Pietà  (Pinacoteca  di  Bologna), 
intensa  di  sentimento  e  delicata  di  elegiaco  profumo;  alla  quale 
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è  paragonabile  solo  la  Pietà  di  Guido  Reni  e  V Elemosina  di 
santa  Cecilia  del  Domenicbino,  e  che  è  inferiore  solo  a  quella  di 
Giambellino  a  Brera. 

Fu  discepolo  dello  Spada  Girolamo  Curti,  detto  Dentone, 
bolognese  (1576-1632),  rinnovatore  della  pittura  prospettica  di 
riquadrature;  il  quale  eseguì  riguardevoli  opere  decorative  a  Bo- 
logna, Ravenna,  Mode.ia,  Parma  e  Roma. 


Fig.  42.  —  Francesco  Albani  —  La  danza  degli  Amori, 
nella  Galleria  di  Brera 


Francesco  ^Alb ANI,  bolognese  (1578-1660),  fu  detto  il  pittore 
della  grazia;  ma  in  verità  la  sua  grazia  è  alquanto  affettata  e 
sdolcinata;  è  piuttosto  il  ^pittore  del  vezzo.  Dipinse  a  Roma,  poi 
tornò  a  Bologna,  dove  ebbe  dalla  sua  bellissima  seconda  moglie 
numerosi  figlioli,  che  ritrasse  ne'  suoi  angioli,  amorini,  gemetti. 
Famosissima  la  sua  Danza  degli  Amori  (fig.  42),  della  Pinacoteca  di 
Brera  a  Milano.  Nella  Gallerìa  Borghese  di  Roma  son  da  vedere 
soprattutto  i  tondi  delle  Stagioni,  splendida  opera  decorativa. 
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Anacreonte  e  Ovidio  sono  gl'inspiratori  di  questo  maestro  di 
eleganza  e  di  leggiadrìa. 


Singolare  ingegno,  arcliitetto  (p.  18),  musicista,  pittore,  a  cui 
lo  Stendhal,  esagerando,  assegna  il  quarto  posto  dopo  Raffaello,  il 
Correggio  e  Tiziano,  superiore,  certo,  in  diligenza  a  tutti  i  suoi 
contemporanei,  fu   Domenico  Zampieri,  bolognese  (1581-1641), 


Fig.  44.  —  Domeaichino  —  La  Comunione  di  san  Gerolamo, 
nella  Pinacoteca  Vaticana. 
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detto  il  DomenicMno, 
figlio  d'un  calzolaio, 
che  voleva  a  ogni 
costo  farne  un  prete. 
Dalla  culla  alla  tom- 
ba fu  perseguitato 
dalla  fortuna:  in  pa- 
tria e  a  Roma  gli  si 
contendeva  il  meschi- 
no prezzo  delle  opere, 
allogategli  spesso  per 
carità.  11  Venturi  lo 
chiama  «  un  quattro- 
centista smarrito  nel 
Seicento,  di  un  can- 
dore, d'unaingenuità, 
d'una  timidezza  sin- 
golare in  mezzo  al- 
l'assordante clamore 
dei  barocchi  ».  Prima 


di  rappresentar  gli 
affetti  umani,  li  sen- 
tiva in  sé.  La  San- 
f  Agata  della  Pinaco- 
teca di  Bologna  è  l'im- 
magine della  sua  arte, 
«  casta  e  gentile  an- 
che sotto  il  pondo 
delle  spoglie,  sotto  lo 
stucco  del  Seicento  ». 
Famoso  il  Martirio 
di  8 anf  Agnese  della 
stessa  Pinacoteca.  Ma 
i  suoi  capolavori  son 
da  vedere  a  Eoma. 
La  Gallerìa  Borghese, 
ricchissima  di  quadri 
•carraccesch  i ,  possiedo 
la  celebre  Caccia  di 
Diana  (fig.  43),  opera 
•d'ingenua  leggiadrìa; 
la  Pinacoteca  Vati- 


Figg.  45  e  46.  —  Donienichino  -  Affreschi, 
in  Sant'Andrea  della  Valle  a  Roma. 


cana,  la  Comunione  di 
san  Girolamo  (fig.  44), 
che,  anche  vicina,  co- 
m'è, alla  Trasfigura- 
zione di  Raffaello,  è 
da  tutti  giudicata  uno 
dei  capolavori  della 
pittura  italiana.  Vero 
è  che  la  composizione 
ricorda  un  dipinto, 
già  da  noi  menziona- 
to, di  Agostino  Car- 
racci  :  come  il  San 
Pietro  Martire  della 
Pinacoteca  di  Bolo- 
gna è  una  parafrasi 
del  celebre  quadro  di 
Tiziano.  A  Roma  il 
Domenichino  dev'es- 
sere studiato  anche 
nella  Liberazione  di 


Figg.  47  e  48.  —  Domenichino  -  Affreschi, 
in  Sant'Andrea  della  Valle  a  Roma. 

-  III.  Natali  e  Vitelli. 


san  Pietro^  in  San 
Pietro  in  Vincoli,  nel- 
V Assunta  della  vòlta 
di  Santa  Maria  in  Tra- 
stevere, negli  affre- 
schi dei  pennacchi 
della  Cupola  di  San 
Carlo  a'  Catinari,  in 
quelli  di  Sant'Andrea 
della  Valie  (fig.  45, 
46,  47,  48),  e  in  quelli 
di  San  Luigi  de'  Fran- 
cesi, ne'  quali  ultimi 
egli  rappresentò  al- 
cune Storie  di  santa 
Cecilia^  con  la  sua 
dolce  bontà  e  col  suo 
naturalismo.  Né  di- 
menticheremo i  sedici 
bellissimi  affreschi 
della  Vita  della  Ver- 
gine a  Fano,  né  le 
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Storie  di  san  Nilo  nella  Badìa  di  Grottaferrata  (fig.  49),  né  le  Storie 
di  san  Gennaro  nella  Cappella  del  Tesoro  della  Cattedrale  di  Napoli. 


Giovanni  Lanfranco,  parmense  (1581-1647),  è  degno  di  ricordo 
soprattutto  pe'  dipinti  delle  cupole  di  Sant'Andrea  della  Valle  a 
Roma  e  della  Chiesa  del  Gesù  Nuovo  a  Napoli,  gareggianti  con 
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quelli  del  Domenichino  :  al  quale,  pur  troppo,  questo  intrigante, 
caro  a'  potenti,  seminò  di  spine  la  via. 


Giacomo  Cavedone,  di  Sassuolo  (1577-1660),  non  fu  dei  primi 
della  scuola  de'  Carracci,  ma  si  segnalò  per  la  magìa  del  colore. 
Gli  fanno  onore  un  San  Paolo  e  nn^JEpifanìa,  nella  Chiesa  di 
San  Paolo,  a  Bologna.  Ajutò  G.  Reni  a  Roma. 
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Tra  i  seguaci  indiretti  de'  Carracci  giganteggia  Giovan  Fran- 
cesco Barbieri,  da  Cento,  detto,  perché  un  po'  losco,  il  Quer- 
cino (1591-1666),  figlio  d'un  legnatolo  e  discepolo  di  Benedetto 
Gennari  il  vecchio,  da  Cento  (1570-1610),  mediocre  artista,  capo 
d'una  famiglia  d'artisti.  Il  Guercino  studiò  Tiziano  e  il  Cara- 
vaggio, e  amò  la  maniera  de'  cosiddetti  Tenebrosi,  Fu  grande  nel 
chiaroscuro  e  nel  tócco;  in  proposito  di  che  bisogna  lèggere  il 
mirabile  discorso  di  G.  Cantalamessa  su  lo  stile  del  Guercino.  In 


gherita,  di  San  Pietro  in  Vincoli,  il  Suicidio  di  Bidone^  del  Pa- 
lazzo Spada;  a  Bologna,  la  Madonna  con  due  certosini^  della 
Pinacoteca  Comunale;  a  Genova,  la  Cleopatra  morente^  della 
Gallerìa  Brignole-Sale-De  Ferrari;  a  Milano,  il  Ripudio  d'Agar. 
di  Brera,  cantato  dal  Byron;  a  Piacenza,  i  Profeti  e  le  Sibille, 
sotto  la  cupola  del  Duomo.  Reagì  contro  la  floscezza  de'  Miche- 
langioleschi, «  È  come  una  protesta  di  tipi  individuali  (scrive 
il  Cantalamessa),  che  rivendicano  il  loro  diritto,  e  si  pigiano  a 
ripopolare  le  tele  dopo  tanta  monotonìa  e  indeterminatezza  fisio- 
nomica ». 

L'ultimo  rappresentante  dell'indirizzo  carraccesco,  e  insi^ìme 
l'ultimo  pittore  notevole  di  Bologna,  fu  il  facile  e  grazioso  Carlo 
CiGNANi  (1628-1719),  primo  principe  dell'Accademia  Clementina. 

Perché  i  moderni  storiografi  e  critici  dell'arte  non  istudiano 
questi  nobili  pittori  Mentre  quasi  ogni  artista,  anche  di  secondo 
e  terz'ordine,  del  cosiddetto  Rinascimento  à  la  sua  monografìa, 
di  questi  pittori  dobbiamo  ricercar  notizie  negli  storici  contem- 
poranei, e  nel  Lanzi,  che,  forse  per  averli  troppo  esaltati,  pro- 
vocò una  reazione;  e  quello  che  a  lui  parve  riforma,  a  noi  pare 
decadenza.  Ma  la  prima  e  vera  decadenza  è  quella  de'  Michelan- 


Fig.  51.  —  Guercino  -  Il  Giorno, 
affresco  di  Villa  Ludovisi. 


lui  si  f<mdono  le  due  ten- 
denze pittoriche  del  se- 
colo XVII  :  l'ecletticismo 
de'  Carracci  e  il  natura- 
lismo del  Caravaggio.  Ci- 
tiamo le  sue  opere  mi- 
gliori: il  Cristo  morto, 
della  Gallerìa  di  Cento; 
a  Roma,  VUcce  homo,  della 
Gallerìa  Corsini,  V Aurora 
(fig.  50,  51,  52),  affresco  di 
Villa  Ludovisi,  la  Santa 
Petronilla  e  la  Sibilla 
Persica,  della  Pinacoteca 
Capitolina,  la  Santa  Mar- 
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gioleschi,  a  giudizio  di  G.  Cantalamessa,  il  quale  à  contribuito 
(e  gliene  va  data  viva  lode)  a  risollevare  non  pochi  secentisti 
nella  pubblica  estimazione. 

4.  —  Tentati  vi.  di  riforma  si  fecero  anche  in  Toscana  e  nella 
Marca. 

In  Toscana,  dove  Santi  di  Tito  (1538-1603),  da  Borgo  San 
Sepolcro,  Cristoforo  Allori  (1577-1621),  figlio  di  Alessandro, 


Fig.  52.  —  Guerciao  -  La  Notte,  affresco  di  Villa  Ludovisi." 


e  autore  di  quella  Giuditta  (Galleria  Pitti)  che  al  De  Musset 
pareva  una  delle  più  belle  pitture  italiane,  e  Jacopo  da  Empoli 
furono  gli  ultimi  fedeli  alle  tradizioni  cinquecentistiche;  il  rin- 
novamento eclettico  s'iniziò  con  Ludovico  Cardi,  detto  il  Cigoli 
(1559-1613),  architetto  (p.  28)  e  pittore,  assistito  da  Domenico  da 
Passionano,  discepolo  di  F.  Zuccheri.  Onorano  il  Cigoli  il  quadro 
vaticano  di  San  Pietro  che  risana  lo  storpio  e  la  Lapidazione  di 
santo  Stefano  della  Gallerìa  degli  Uffizii. 

Discepolo  del  Passignani  fu  Matteo  Rosselli,  buon  frescante; 
maestro  di  Francesco  Furini,  delizioso  pittore  di  nudi  femminili,, 
e  di  Giovanni  Mannozzi,  da  San  Giovanni,  fervido  frescante,  del 
quale  è  da  vedere,  nella  Badìa  de'  Roccettini,  la  Ceva  di  Gesù 
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(con  coro  di  angiolesse!)  e,  nel  Palazzo  Pitti,  il  Discacciamento 
delle  Arti  e  delle  Scienze  dalla  Grecia. 

Fu  detto  Lanfranco  toscano  Baldassarre  Franceschini  di 
Volterra,  decoratore  di  cupole  e  di  grandi  sale. 

Il  noto  pittore  e  poeta  Lorenzo  Lippi  (1606-1664)  aggiunse  un 
colorito  più  vivo  al  disegno  corretto  di  Santi  di  Tito,  suo  inspi- 
ratore. Fu  ottimo  ritrattista:  le  sue  opere  non  sono  rare  a  Fi- 
renze. Nel  suo  poema  giocoso.  Il  Malmantile,  par  di  sentire  l'eco 
degli  scherzi  e  dei  frizzi  delle  adunanze  in  casa  del  suo  amico 
Salvator  Rosa,  chiamato  nel  poema  Selva  Rosata  (1). 

Non  meno  noto  è  il  dolce,  ma  tal  volta  sdolcinato,  Carlo 
Do  CI,  fiorentino  (1616-1686),  che  dipinse,  ajutato  spesso  dalla 
figlia  Agnese,  estatiche  Madonne  (fig.  53),  alle  quali  preferiamo 
la  sua  Poesìa  (fig.  54),  della  Gallerìa  Corsini  a  Firenze.  Verso 
la  fine  del  sec.  xvii,  la  pittura,  a  Firenze,  come  disse  Tommaso 
Puccini,  quasi  cieca  rimase. 

La  Marca,  nel  Seicento,  produsse  non  pochi  pittori,  per  lo  più 
castigati.  I  migliori  marchigiani  di  quel  secolo  sostennero  la 
pittura  violata  dal  michelangiolismo  e  dal  secentismo,  mentre 
Trajano  Boccalini  sgonfiava  le  vesciche  de'  poeti  spagnoleggianti. 

Tra  i  molti  seguaci  del  Baroccio,  che  abbiamo  salutato  ante- 
signano della  riforma  pittorica  del  sec.  xvii,  i  più  noti  sono 
Filippo  Bellini  d'Urbino  (m.  1604);  Antonio  Viviani,  detto  il 
Sordo  d'Urbino;  l'anconitano  Andrea  Lilli  (m.  1610),  colori- 
tore vivace  e  ardito  realista,  che  dipinse  a  concorrenza  col  Vi- 
viani; l'urbinate  Alessandro  Vitali  (m.  1630);  Claudio  Ridolfi, 
veronese,  che  imitò  il  Baroccio  a  Corinaldo  e  nell'Urbinate. 

Pesaro  ebbe  due  notevoli  pittori  in  Niccola  Troaietta,  allievo 
di  F.  Zuccari,  e  in  Simone  Cantarini,  detto  Simon  da  Pesaro, 
emulo  di  Guido  Reni.  Questo  pittore,  che  parve  al  Malvasìa 
«  il  più  grazioso  coloritore  e  il  più  corretto  disegnatore  del  suo 
secolo  »,  sebbene  l'Albani  lo  chiamasse  il  pittor  cenerino,  morì 
d'invidia  e  di  superbia  a  trentasei  anni  nel  1648,  avendo  avviato 
all'arte  alcuni  suoi  concittadini,  tra  i  quali  emerge  Giovanni 
Peruzzini,  che  adottò  per  patria  Ancona. 

Molti  marchigiani  appartengono  alla  scuola  bolognese.  Imitò  i 
Carracci  Giuseppino  da  Macerata;  Guido  Reni  seguirono  Cesare 


(1)  Non  è  difficile  scorgere  affinità  tra  la  pittura  e  la  poesìa  sati- 
rica e  giocosa.  Al  Lippi  e  al  Rosa  dobbiamo  aggiungere  il  padovano 
Carlo  Dottori  (1618-1686),  autore  dell'asino,  poema  eroicomico, 
e  cultore  del  disegno  e  paesista;  e  il  fiorentino  Pier  Salvetti 
(1609-1654),  cultore  insieme  della  poesìa  giocosa  della  musica  e 
della  pittura. 
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Renzi  da  Sanginesio,  e  Guido  Cagnacci  da  Castel  Durar  te 
(m.  nel  1681  a  Vienna,  chiamatovi  da  Leopoldo  I),  alcune  pitture 
del  quale  lo  Zanotti  enfaticamente  giudicò  divine;  scolaro  del- 


Fig.  53.  —  Carlo  Dolci  -  La  Madonna  col  Bambino,  nel  Palazzo  Pitti. 


l'Albani  fu  il  maceratese  Sforza  Compagnoni;  del  Guercino, 
G.  B.  Antici  di  Eecanati. 

Accreditata  miniatrice  e  ritrattista  valente  fu  l'ascolana  Gio- 
vanna Garzoni  (m.  1670). 

È  oggi  quasi  obliato,  ma  giunse,  in  vita,  all'apice  della  fortuna, 
•quel  Mario  Muzzi,  della  Penna  (1603-1673),  che  ebbe  a  Roma 


il  iiome  di  Mario  de'  Fiori  per  l'eccelleaza  eoa  cui  dipingeva 
i  fiori. 

G.  B.  Salvi,  detto  dalla  patria  il  Sassoferrato  (1609-1685)  ^ 
forse  da  prima  seguace  del  Domeaichino,  si  formò  un'ottima 
maniera,  studiando,  come  aveva  fatto  il  Baroccio,  Raffaello  e  il 
Correggio;  ma  vivissimo  ebbe  e  sincero,  in  quel  secolo  di  cor- 
ruzione e  di  bigotterìa,  il  sentimento  religioso  :  egli  è  l'Angelico 


Fig.  54.  —  Carlo  Dolci  -  La  Poesia, 
nella  Gallerìa  Corsini  a  Firenze. 

del  Seicento.  Impossibile  enumerare  le  tante  sue  Madonne  che 
oggi  adornano  le  principali  gallerìe  d'Europa,  e  che  a'  tèmpi  del 
pittore,  acquistate  a  caro  [nezzo,  si  collocavano  su  i  genutlessorii 
de'  prìncipi  e  dei  sovrani.  Si  veda  la  Vergine  del  Rosario  (6g.  55) 
nella  Chiesa  di  Santa  Sabina  in  Roma:  il  capolavoro  di  questa 
artista,  che,  posteriormente  a  Raffaello,  è  il  piìi  grande  pittore 
della  Madonna. 

Carlo  Maratta  da  Camerano  (1625-1713)  sostenne  la  pittura, 
per  usar  la  frase  del  Mengs,  a  Roma:  dove  fondò  una  numerosa 
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scuola  e  tenne,  morti  il  Sacchi,  il  Cortona,  il  Bernino,  la  ditta- 
tara  delle  arti  dalla  fine  del  sec.  xvii  al  principio  del  xviii. 
Dipingeva  con  infinita  diligenza;  anche  vecchio,  seguitava  a  co- 


Fig.  55,  —  G.  B.  Salvi  (Sassoferrato)  -  La  Vergine  del  Rosario, 
nella  Cliiesa  di  Santa  Sabina  a  Roma, 

piare  Raffaello  e  i  Carracci;  e  si  formò  una  maniera  eclettica,  il 
cui  difetto  è  quello  di  non  aver  difetto,  ma  né  pure  originalità. 
Protetto  da  papi  e  da  principi,  si  fece  pagare  profumatamente 
i  suoi  lavori,  conobbe  l'arte  (per  lo  più  ignota  ai  Marchigiani) 
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•del  savoir  /aire.  Fu  eccellente  ritrattista  :  bellissimo  è  il  ritratto 
della  figlia  Faustina  (fig.  56)  (Gallerìa  Corsini),  la  nota  poetessa 
che  fu  moglie  dello  Zappi.  Un  suo  autoritratto  si  vede  nella  Pi- 
nacoteca comunale  di  Macerata. 

Notevole  seguace  del  Maratta  fu  Ludovico  Trasi  d'Ascoli. 


Fig.  56.  —  Carlo  Maratta  -  Ritratto  della  figlia  Faustina, 
nella  Gallerìa  Corsini  (Nazionale)  a  Roma. 


Degli  altri  ascolani  nominerò  Pier  Leone  Grezzi  (1674-1755),  ar- 
tista versatile,  brioso  caricaturista,  del  quale  recentemente  la  Gal- 
leria nazionale  di  Roma,  die  di  lui  possedeva  già  due  ritratti  e  la 
deliziosa  Scritta  nuziale^  à  acquistato  una  ricca  collezione  di  carica- 
ture ;  e  il  suo  coetaneo  Antonio  Amorosi,  che  seppe  rappresentare 
il  popolino  romanesco  in  atto  di  gozzovigliare  in  taverne  e  nella 
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divina  campagna  romana,  cosparsa  dei  venerandi  avanzi  della 
grandezza  antica. 

Altri  noti  pittori  marchigiani  del  Settecento  sono  Giovanni 
Lapis  da  Cagli  (1704-1776),  detto  il  Carraccetto;  e  il  troppo  lesto 
e  languido  Francesco  Mancini,  da  Santangelo  in  Vado,  uscito 
dalla  scuola  del  Cignani. 

Ritrasse  molti  luoghi  marchigiani,  che  visitò  nel  1782,  il  peru- 
gino C.  Spiridione  Mariotti  (1716-90),  bizzarro  spirito,  mediocre 
nelle  tele  che  dipinse  per  Perugia,  ma  originalissimo  ne'  suoi 
infiniti  disegni,  che,  a  dire  di  C.  Eicci,  «  costituiscono  uno  de' 
più  abbondanti  documenti  grafici  degli  usi  e  dei  costumi  che 
scomj)arvero  al  sopraggiungere  della  rivoluzione  francese  ».  Nes- 
suna raccolta  di  macchiette  servirebbe  meglio  di  quella  del  Ma- 
riotti a  illustrare  molte  scene  del  Goldoni,  molte  pagine  del  Parini, 
del  Gozzi,  del  Casanova. 


VI. 

1.  La  pittuì'a  barocca  a  Napoli  e  in  Sicilia.  —  2.  A  Boma,  nel- 
V Emilia,  in  Lombardia^  a  Genova,  in  Piemonte,  a  Venezia.  — 
3.  I  pittori  storiografi.  La  storiografìa  delVarte.  —  4.  Le  arti 
minori. 

1.  —  Veniamo  a  dire  della  pittura  più  propriamente  barocca  del 
XVII  e  xviii  secolo.  Essa  volle  essere  essenzialmente  decorativa;  e 
per  questo  rispetto  è  insuperabile  di  eleganza  e  fantasìa.  Ma  nei 
migliori  pittori  barocchi,  pittori  di  cavalletto  e  affrescanti,  l'amore 
della  decorazione  non  si  scompagnò  dallo  studio  ardito  del  vero. 
Se  nei  pittori  che  abbiamo  chiamati  riformatori,  predomina 
l'ecletticismo  dei  Carracci,  in  essi  predomina  il  naturalismo  del 
Caravaggio.  Sono  coltivate  con  fortuna  la  pittura  di  genere  e  la 
pittura  di  paese. 

Ora  si  può  finalmente  parlare  di  una  scuola  napoletana.  Napoli, 
dalla  fantasìa  ardente  come  la  lava  del  suo  Vesuvio,  ammirò  l'arte 
d'uno  spagnolo,  Giuseppe  Ribera,  detto  lo  Spagnoletto,  di 
Xatira  (1588-1656),  il  quale  si  formò  su  i  Veneziani,  massime  sul 
Tintoretto,  e  su  Michelangelo  da  Caravaggio,  e  fu  perciò  forte  nel 
colorito  e  nel  chiaroscuro.  Fu  energico  ritrattista  ;  si  compiacque 
di  dipingere  il  martirio  e  la  tortura,  secondo  il  cupo  genio  della 
sua  patria,  in  preda  alle  ferocie  dell'ascetismo  :  si  veda  un  San 
Girolamo  a  gli  Uffizii,  un  altro  a   Brera,  un  Martirio  di  san 
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Bartolomeo  uella  Gallena  di  Venezia;  a  Napoli,  il  San  Sebastiano 
del  Museo  Nazionale,  la  solenne  Comunione  degli  Apostoli  e  la 
notissima,  Deposizione  (fìg.  57),  suo  capolavoro,  in  quella  Certosa  di 


Kig,  57.  —  (Giuseppe  Ribera  (lo  Spagaoletto)  -  La  Deposizione, 
nella  Certosa  di  San  Martino  in  Napoli. 


San  Martino,  che,  a  giudizio  dello  Spinazzola,  è  «  il  più  bel 
museo  d'arte  del  Seicento  italiano  che  esista  al  mondo  ». 

A  Roma  il  Ribera  sentì  l'azione  dei  Carracci  :  il  che  gli  giovò, 
tornato  a  Napoli,  nel  gareggiare  col  greco  Belisario  Corenzio 
(1558-1643),  rimasto  seguace  del  Tintoretto.  11  Ribera,  il  Corenzio 


—  77  — 


e  G.  B.  Caracciolo  furono,  dice  il  Lanzi,  «  i  tre  capi  delle  con- 
tinue persecuzioni,  che  per  più  anni  sostennero  non  pochi  artefici 


forestieri  capitati  o  invitati  a  Napoli»:  tra  gli  altri,  il  povero 
Domenichino  ,  che  ci  rimise  la  vita .  Le  migliori  opere  del 
Corenzio  sono  V Adultera  nella  vòlta  della  Sala  del  Capitolo  e  le 
pitture  de  le  Cappelle  di  San  Gennaro  e  di  Sant'Ugo  nella 
Certosa  di  San  Martino. 
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Fu  scolaro  del  Caracciolo  Massimo  Stanzioni  (1585-1656),  che^ 
divenuto  buon  carraccesco,  si  oppose  ai  manieristi,  capitanati  dal 
Cavalier  d'Arpino  (p.  83). 

Fra  i  seguaci  del  Ribera  nomineremo  Francesco  Fra<:anzano 
(m.  nel  1657),  Aniello  Falcone  (1600-1666),  notevole  pittor  di 


Fig.  59.  —  Salvator  Rosa  -  La  Congiura  di  Catilina,  nella  Gallerìa  Pitti  a  Firenze. 

battaglie;  Micco  Spadaro,  o  Domenico  Gargiulo  (1600-1675), 
che  ritrasse  mirabilmente  la  tumultuosa  vita  napoletana  ne'  due 
quadri  del  Museo  Nazionale,  la  Insurrezione  di  Masaniello  (fig.  58) 
e  la  Pèste  di  Napoli. 

Salvator  Rosa,  di  Napoli  (1615-1673),  fu  avviato  all'arte  dal 
suo  cognato  Fracanzano.  C  -me  il  Bernino,  egli  è  uno  di  quegl 'ita- 
liani ingegni  multiformi,  di  quegli  uomini  poliedrici  che  sono  la 
maraviglia  dei  secoli  :  gran  re  dei  pennelli^  come  lo  chiama 
F.  Testi;  e  incisore,  poeta,  musicista,  attore,  uomo  energico  e 
bizzarro;  e  libero  e  schietto  cuore,  nimico  della  tirannide,  del- 
l'adulazione e  d'ogni  viltà,  dispregiatore  della  ricchezza  e  della 
morte.  La  sua  partecipazione  alla  rivoluzione  di  Masaniello  (1647), 
ch'egli  per  altro  celebra  nella  satira  della  Guerra,  è  una  leg- 
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genda,  dovuta  alla  fertile  fantasìa  del  De  Dominici.  Il  Carducci 
accettò  per  vero  quanto  il  De  Dominici  aveva  inventato;  ma  il 
Cesareo  (1892)  rimise  a  posto  le 
cose.  Visse  a  Napoli,  a  Roma,  a 
Firenze  :  dovunque  fece  parlare 
di  sé  co'  suoi  quadri  e  con  le 
sue  satire  {La  Musica,  La  Poesìa^ 
La  Fittiira,  La  Guerra,  ecc.) 
e  con  le  sue  spavalderìe  e  biz- 
zarrìe. Come  pittore,  derivò  dal 
Caravaggio  e  dal  Eibera;  amò 
i  soggetti  cupi  e  fieri,  sia  ne' 
quadri  storici  (ch'egli  oppose  ai 
soggetti  mitologici  o  sensuali 

0  irreligiosamente  religiosi  del 
suo  tempo),  sia  nella  pittura  di 
paese  (1);  predilesse  le  batta- 
glie (2),  i  mendicanti,  i  banditi, 

1  soldati  ;  dipinse  vigoroso  a  tinte 


(1)  Tiziano  era  stato  uno  de' 
primi  a  dare  importanza  alla,  pin- 
tura di  paese.  Ma,  come  genere  a 
sé,  questa  fiorì  specialmente  nel 
sec.  XVII,  col  Rosa  e  con  due 
francesi  quasi  nostri,  il  Passino 
e  il  Lorenese  (p.  105).  1  Carracci 
il  Domenicliino  Guido  l'Albani  non  trascurarono  il  paesaggio,  ma 
riuscirono  convenzionali,  inspirandosi  per  lo  più  alle  descrizioni  del 
Tasso.  —  11  sec.  xviii  ebbe  molti  buoni  paesisti:  Francesco  Zuc- 
CARELLi  (1704-1790?)  toscano,  cbe  ebbe  fama  europea  per  vaghe  com- 
posizioni pastorali,  gaje  di  colorito,  ma  arcadicamente  manierate  ; 
Andrea  Lucatelli  romano  (1675-1741),  molto  rapj)resentato  nella 
Gallerìa  Corsini  ;  G.  Paolo  Pannini  piacentino  (1691-1764)  ;  Marco 
Ricci  bellunese  (1679-1729),  superiore  a  tutti  per  sentimento  del 
vero,  i  cui  quadri  migliori  si  vedono  nelle  quadrerìe  di  Dresda  e  di 
Vienna;  Francesco  Londonio  lombardo  (1723  1783);  i  veneti  Ca- 
naletto Guardi  Belletto  (p.  94-5).  Riformatore  della  pittura  di  paese 
nell'Italia  settentrionale  fu  Marco  Gozzi  bergamasco  (1759-1839), 
il  cui  Mattino  (Brera)  à  la  gajezza  dell'ora. 

(2)  Il  Rosa  fa  uno  de'  primi  pittori  di  battaglie,  nel  qual  genere 
fu  emulato  da  Aniello  Falcone  e  da  A.  Tempesti  (p.  84),  da  Miche- 
langelo Cerquozzi  (1602  1660)  romano,  e  dal  Borgognone  (p.  105).  Il 
Cerquozzi  si  diede  poi  con  più  fortuna  a  un  altro  genere  :  alle  ham- 
hocciate,  pittura  burlesca  introdotta  a  Roma  verso  il  1625  da  Pietro- 
Laer  olandese,  detto  il  Bamboccio.  Non  sappiamo  se  esista  ancora 
nel  Palazzo  Spada  un  suo  quadro,  lodato  dal  Lanzi,  rappresentante- 
un  Esercito  di  lazzaroni  fanatici  plaudenti  a  Masaniello. 
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forti  e  luci  crude.  Citiamo  alcune  sue  opere  :  la  Grande  Battaglia 
al  Louvre  ;  il  Purgatorio  a  Brera  ;  il  suo  autoritratto,  alcune  ma- 
rine^ la  Congiura  di  Oatilina  (fig.  59)  a  Pitti  ;  a  Koma,  nella  Gal- 
leria Corsini,  alcune  battaglie^  un  Prometèo,  una  marina;  nella 
Gallerìa  Doria,  due  paesaggi,  e  altre  opere  nella  Gallerìa  Colonna  ; 
a  Napoli,  Cristo  tra  i  dottori  (fig.  60)  e  parecchie  battaglie  nel 
Museo. 


Fig.  61.  —  Luca  Giordano  -  Il  Ratto  di  Piosei  pina,  nel  Palazzo  Riccardi  a  Firenze. 

Artista  assai  dissimile  da'  suoi  contemporanei  barocchi  fu 
Francesco  Guarini  (1611-1654)  di  Solofra  (Avellino),  che  nelle 
■chiese  del  suo  paese  dipinse  quadri  sinceramente  religiosi,  va- 
lente soprattutto  in  ritrarre  vecchi  donne  fanciulli. 

Fu  allievo  del  Lanfranco  prima,  poi  seguace  del  Caravaggio, 
Mattìa  Preti,  detto  il  Calabrese  (161 3-1 699),  del  quale  un  poco 
noto  critico  d'arto  del  Settecento,  C.  C.  Rezzonico  {Caratteri  dei 
pittori  più  celebri),  fa  questo  ritratto  :  «  Fu  pittore  di  maniera 
grandiosa  e  risoluta,  ma  di  colorito  fnlso  e  di  forme  sempre  vol- 
gari e  senza  venustà.  Conviene  andar  fino  a  Malta  per  conoscerne 
il  pregio;  a  Napoli  avvi  molto  di  lui;  ne'  freschi  è  più  valente 
-che  ne'  quadri  ».  L'opera  sua  più  famosa,  se  non  migliore,  sono 
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i  grandi  affreschi  del  Martirio  di  sanV  Andrea  nel  coro  di 
Sant'Andrea  della  Valle  a  Roma. 

Luca  Giordano  (1632-1704),  genialissimo  improvvisatore,  il 
Marino  e  il  Beinino  della  pittura,  fu  discepolo  del  Ribera,  ma 
non  fu  insensibile  alla  maniera  bizzarramente  farraginosa  del 


Fig.  62.  —  Francesco  Solimene  -  Mater  Dolorosa, 
nella  R.  Gallerìa  di  Dresda. 


Cortona,  di  cui  parleremo.  Artista  nato,  fu  buon  pittore  di  quadri 

e  affrescante,  ma  soprattutto  decoratore.  Rammentiamo,  tra' 
I   quadri  di  cavalletto,  un  San  Nicola^  nella  Chiesa  di  Santa  Brigida, 

e  San  Michele  e  sanV Anna^  nella  Chiesa  dell'Ascensione  a  Napoli: 
I    opere  di  colorito  mirabile.  Gli  affreschi  rivelano  il  compositore 

immaginoso,  come  la  finta  cupola  di  Santa  Brigida,  il  cui  re- 
ti —  III.  NaFALI  e  VlT.CLLI. 
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stauro  (1882)  fu  affidato  a  Domenico  Morelli.  Fu  di  fecondità 
straordinaria:  lavorò  a  Montecassino,  a  Firenze,  nella  Sala  del 
Palazzo  Riccardi  (fig.  61),  a  Roma  Bologna  Parma  Venezia,  a  Madrid, 
chiamatovi  da  Carlo  II,  soprattutto  a  Napoli. 


Dopo  Luca  Giordano  il  più  notevole  pitt«>re  di  Nai)<)li  è 
Francesco  Solimene  (1657-1747),  nato  a  Nocera,  detto  I'Abate 
Ciccio  :  ingegno  i)ieghevole,  che  seppe  formarsi  una  maniera  sua 
(fìi;.  62),  successivamente  inspirandosi  al  Giordano  al  Guercino 
al  Lanfranco  al  Preti.  Straordinariamente  fecondo  e  vario,  si  po- 
trebbe chiamare  il  Tiepoio  napoletano.  Si  vedano  a  Napoli  i  suoi 
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affreschi  di  San  Paolo,  San  Domenico  Maggiore  e  del  Gesù  Novo, 
e  la  Fuga  in  Egitto  nel  Museo  Nazionale.  Amico  di  Alessandro 
Scarlatti  e  di  Flaminia  sua  figlia,  li  ritrasse  ambedue. 

Trai  suoi  numerosi  scolari  e  imitatori  emergono  Corrado 
GiAQUiNTO  e  Sebastiano  Conca,  nato  a  Gaeta  (1676-1764);  ar- 
tista immaginoso,  che  introdusse  a  Roma  la  maniera  del  suo 
maestro:  buon  disegno  e  chiaroscuro,  colore  manierato. 

Derivò  dalla  scuola  del  Ribera  e  di  Michelangelo  da  Caravaggio 
Piero  Novelli,  di  Monreale  presso  Palermo  (1603-1647),  del 
quale  il  San  Benedetto  che  benedice  i  pani  (fig.  63),  nell'ex-Mo- 
nastero  benedettino  di  Monreale,  è  un  capolavoro.  Alcuni  suoi 
ritratti  nobilissimi  nella  Gallerìa  Colonna  a  Roma. 
Nel  sec.  xviii,  in  Sicilia,  l'arte  precipitò  più  che  altrove. 
2.  —  Il  Caravaggio  e  Annibale  Carracci  trovarono  in  Roma  il 
maggiore  ostacolo  alla  riforma  della  pittura  in  Giuseppe  Cesari, 
d'Arpino  (1568-1640),  aut  >re  d'innumerevoli  opere  a  Napoli,  a 
Roma,  nello  Stato  Pontili , -io.  Alcune  pitture  condotte  su  di- 
segni di  Michelangiolo  gli  diedero  nome  da  principio  e  gli  procu- 
rarono la  protezione  di  Gregorio  XIII.  «  Ma  in  quel  secolo  (scrive 
il  Lanzi)  non  v'era  l»isogno  di  tanto.  I  piìi  s'appagavano  di 
quella  facilità,  di  quel  fuoco,  di  quel  fracasso,  di  quella  turba  di 
gente  che  riempie  le  sue  stor  e  del  Campidoglio  e  gli  altri  suoi 
quadri.  »  Non  tutte  le  sue  opt-re  sono  spregevoli:  ìd  San  Giovanni 
Laterano  e  in  San  Crisogono  disegnò  e  colorì  eccellentemente. 
Pure  di  disegno  e  fresche  di  colore  sono  le  storie  del  Nuovo 
Testamento  da  lui  dipinte  nella  vòlta  della  Sacrestia  dei  Certo- 
sini nella  Certosa  di  San  Martino  a  Napoli  (fig.  64).  A  Roma,  anta- 
gonista, come  abbiamo  detto,  del  Caravaggio  e  di  Annibale  Car- 
racci, venne  a  parole  con  essi  :  ma  non  accettò  la  sfida  del 
Caravaggio,  che  non  era  cavaliere:  e  Annibale  non  accettò 
quella  del  Cavalier  d'Arpino,  dicendo  che  la  sua  spada  era  il 
pennello.  Il  Marino  dedicò  all' Arpi nate  questo  epigramma  : 

In  Arpino,  Giuseppe, 

nascesti,  et  in  Arpino 

nacque  il  più  chiaro  dicitor  latino. 

Pari  in  ambo  è  lo  stile^  e  sono  eguali 

gli  artifìci  e  i  colori 

e  le  glorie  e  gli  onori. 

Quei  parlando  però  difender  seppe 

da  la  morte  i  mortali  ; 

ma  tu,  tacendo,  sai 

donar  la  vita  a  chi  non  visse  mai  (1). 


(1)  È  questo  un  saggio  de  La  Gallerìa  del  Cav.  Marino  distinta  in 
pitture  e  sculture  (Venezia,  1635,  4*  ediz.).  A  Parigi  venne  in  testa 
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La  Toscana  diede  a  Roma  pittori  piìi  o  meno  barocchi,  quali 
il  Roncalli,  il  Tempesti,  il  Cortona. 

Cristofano  Roncalli,  volterrano,  detto  il  Cavaliere  delle 
PoMARANCE  (1552-1626),  discepolo  del  Circignani  (v.  ii,  p.  322), 
lavorò  molto  a  Roma  e  nella  Marca,  massime  a  Loreto. 

Il  fiorentino  Antonio  Tempesti  (1555-1630),  pittore  veloce  e  in-r 
spirato,  valentissimo  nel  dipingere  cacce  e  battaglie,  passato  a 
Roma,  fece  le  decorazioni  del  Palazzo  Caprarola  e  dipinse  i 
Trionfi  del  Petrarca  nel  Palazzo  Rospigliosi.  Belle  le  sue  stampe 
e  i  suoi  chiaroscuri.  Il  Tassoni,  ne'  Pensieri  diversi  (1.  x,  DegVin- 
gegni  antichi  e  moderni^  c.  xix),  là  dove  confronta  le  pitture  mo- 
derne con  le  antiche,  e  nomina  i  pittori  da  lui  veduti  lavorare 
a  Roma,  dice  del  Tempesti  che  «nel  disegno  delle  cose  minute 
non  ha  forse  avuto  mai  chi  lo  avanzi  ».  0  forse  allude  a  quel 
Pietro  de  Mulieribus,  olandese,  detto  il  Tempesta  per  la  po- 
tenza con  cui  seppe  ritrarre  la  natura  tempestosa? 

A  Pietro  Berrettini,  detto  dalla  città  natale  Pietro  da  Cor- 
tona (1596-1669),  architetto  e  pittore,  discepolo  del  Lanfranco, 
appartengono  il  Sacrifizio  d" Ifigenia  al  Vaticano;  la  maestosa 
e  macchinosa  vòlta  del  Palazzo  Barberini  a  Eoma  (fig.  65),  il 
Trionfo  della  Gloria  ;  la  scala  che  conduce  all'aitar  maggiore  di 


al  Marino  di  raccogliere  una  quadrerìa,  per  illustrarla  in  un  libro 
di  rime.  Scrisse  a  Pietro  Malombra,  P.  F.  Morazzoue,  G.  L.  Valesio, 
Bernardo  Castello,  G.  Palma,  F,  e  M.  Vanni,  Ventura  Salimbeni, 
L.  e  Ag.  Carracci,  B.  Schidoni,  Lucilio  Gentiloui ,  Giuseppe  d'Ar- 
pino,  Cr.  Pomaraucio  e  P.  P.  Rubens,  chiamato  allora  da  Maria 
de'  Medici  a  dipingere  le  vòlte  del  Louvre.  Così  nacque  la  Gallerìa. 
Notevole  per  la  storia  dell'arte  è  anche  11  Tempio,  panegirico  di 
G.  B.  Marino  a  Maria  de'  Medici  (Lione,  1605).  Vuol  fabbricare 
un  tempio  alla  regina  di  Francia,  che  vinca  in  misura  e  in  giudizio 
l'architettura  greca  e  romana.  Le  pareti  del  tempio  debbono  essere  di- 
pinte dai  più  grandi  pittori  viventi: 

Voi,  Giuseppe,  Baglion.  Carracci  e  Palma, 
Fuliuiuetto,  Brouzin,  Valesio  e  Paggi, 
Guido,  Castello,  e  tu  che  senso  ed  alma 
Infondi  ne'  color,  saggio  tra'  saggi 
Morazzone  immortalo,  Apelle  insubre. 
Comporrete  il  bel  fregio  al  gran  Delubro. 
Giuseppe  e  Giuseppe  Cesari  d'Ari)ino;  Guido  è  Guido  Reni.  Degli 
altri  pittori  che  furono  in  relazione  col  Marino,  abbiamo  fatto  o  fa- 
remo menzione,  tranneché  di  Giovanni  Luigi  Valesio,  bolognese, 
miniatore  e  incisore  della  scuola  dei   Carracci  ;  Francesco  e  Mi- 
chelangelo Vanni  suo  figlio,  e  V.  Salimbeni,  che  con  Alessandro 
Casolari  e  Pietro  Sorki  sono  i  piìl  notevoli  i)ittori  senesi  del  Sei- 
cento ;  Lucilio  Gentiloni  e  il  Fulminetto,  oscuri  pittori,  dei  quali 
troviamo  ricordo  solo  nel  troppo  indulgente  poeta. 
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San  Martino  ai  Moati  a  Koraa;  le  sale  della  Gallerìa  Pitti.  Il 
Col  tona  si  unì  col  \).  Ottonelli  per  pubblicare  (Firenze,  1652)  un 
Trattato  della  pittura  e  della  scultura  composto  da  un  teologo  e 
da  un  pittore.  Il  Diavolo  e  l'acqua  santa  !  11  sec.  xvii  è  propria 
il  secolo  de'  gesuiti  :  G.  B.  Marino  moriva  scrivendo  dicerìe  sacre 
e  condannando  al  fuoco  i  suoi  manoscritti  satirici  e  lascivi! 

Il  Cortona  fu  favorito  a.  Roma  dal  Bernino,  arbitro  delle  sòrti 
dell'arte  nell'Eterna  Città.  E  la  scuola  de'  carraccescbi,  rappre- 


Fii:  6'i.  —  Pietro  B>>rreuini  (Ih  Cortona. 
Vòlti  del  Palazzo  Barberini  a  liotiia. 


sentata  a  Roma  da  Andrea  Sacchi  (1600-1661),  il  piii  castigata 
pittore  della  cosiddetta  scuola  romana  nel  sec.  xvii,  l'autore  del 
San  Romualdo  della  Pinsicoteca  Vaticana,  fu  soverchiata.  Tra  gli 
scolari  del  Cortona  rammenteremo  Ciro  Ferri  (1634-3  689),  ro- 
mano; G.  Francesco  Romanelli  di  Viterbo  (1617-1662)  ;  e  G.  B. 
Gaulli,  detto  il  Baciccio  (1639  1709),  protetti  dal  Bernino.  La 
migliore  opera  del  Baciccio  è  la  pittura  della  vòlta  della  Chiesa 
del  Gesù  a  Roma. 

Lo  stesso  Lorenzo  Bernino  si  die',  per  contentare  Urbano  VIIL 
alla  pittura,  e  fece,  se  dobbiamo  credere  a  gli  storici  contempo- 
ranei, non  meno  di  centocinquanta  quadri,  tra  i  quali  è  noto  il 
San  Maurizio  della  Gallerìa  Vaticana  dei  Musaici.  Per  far  diver- 
tire il  Papa  e  i  Cardinali,  coltivò  la  caricatura.  Magnifici  ritratti 
del  Bernino,  tra  cui  l'autoritratto  a  pastello,  si  videro  qiialche 
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anno  fa  nella  esposizi  me  dei  rifratti  nel  Gabinetto  Nazionale  delle 
Stampe  a  Roma. 

Lavorò  a  Roma,  decoratore  maraviglioso,  anticipatore  del  Tie- 
polo  sbasti  ricordare  la  gran  vòlra  della  Cliiesa  di  Sant'Ignazio, 
dove  dipinse  Vlngresso  trionfaìe  eli  saut* Ignazio  in  Paradiso),  il 
padre  Andrea.  Pozzo,  da  noi  già  ricordato  tra  gii  architetti, 
autore  d'una  Prospettiva  dei  pittori  ed  architetti. 

La  pittura  scadde  a  Roma  verso  la  fine  del  sec.  xvii,  quando 
unico  l:i  sostenne  C.  Maratta  ([).  72);  ma  l'E^ei  iia  Città  continuò 
ad  essere  fino  al  David  e  al  Cornell us  l'iuspi latt  ice  degli  artisti 
di  tutto  il  mondo. 

Nell'Emilia,  Bologna  Parma  Piacenza  àntio  notevoli  pittori. 
Citianu)  tra  i  bolognesi  M.  Antonio  Fr.vnckschini  (1648-1729); 
DoM.  MvRÌ.v  Canuti  (1620  1684):  Gius.  Maria  Crespi  (1665- 
1747),  detto  lo  Spagnolo,  autore  di  belle  pitture  di  (jenere^  come 
La  scuola  delle  fanciulle  del  Louvre,  e  delle  acqiieforti  del  Ber- 
toldo ;  i  Bibbiena,  già  ricordati  come  architetti.  Pnrma  ebbe  il 
suo  Bartolomeo  Schedoni,  ottimo  frescante,  protetto  da  Ra- 
nuccio Farnese.  Piacenza  vanta  il  paesista  G.  P.  Pannini  (p.  79, 
n.  ),  che  può  essere  stmli  ito  nella  Gallerìa  Nazionale  di  Roma  e 
nel  Museo  Civico  di  Piacenza:  maestro  raro  per  la  vita  delle  sue 
figurine,  la  limpidezza  del  suo  colorito,  la  trasparenza  atmosfe- 
rica dell'aria  che  involge  i  ruderi  e  le  macchiette  de' su<m  quadri. 

Mercé  il  favore  di  Federico  Borromeo,  che  fu  assai  sollecito 
dell'arte  (aggiunse  alla  Biblioteca  Ambrosiana  una  quadrerìa  e  un 
museo  di  statue  e  una  scuola  dello  tre  arti),  la  famiglia  bolognese 
de'  Procaccini  si  stabilì  a  Milano,  <love  Ercole  allevò  all'arte 
tre  figli,  Camillo  (1546-1609?),  Giulio  Cesare  (1548P-1626?)  e 
C.  Antonio:  de' quali  il  primo  fu  àQ^ praticoni^  il  Vasari  e  lo 
Zuccheri  della  Lombardia,  il  terzo  attese  a  far  paesi  e  ritrarre 
fiori  e  frutta,  il  secondo  importò  a  Milano  la  riforma  de'  Carracci. 

Il  migliore  è  Giulio  Cesare,  dolcissimo  nelle  correggesche 
Nozze  di  santa  Caterina  (Brera),  potentemente  drammatico  nella 
Santa  Cecilia  (Breia). 

Il  liorromeo  protesse  anche  P.  Francesco  Mazzucchelli,  detto 
dalla  patria  il  Morazzone  (1571-1626),  pennello  grandioso  e  vi- 
goroso, che  operò  a  Roma  a  Milano  a  Pavia  a  Piacenza. 

Il  Crespi  bolognese  non  è  da  confondere  coi  Crespi  milanesi, 
cari  \mv  essi  al  Borromeo  :  G.  B.  Crespi,  detto  il  Cerano,  pit- 
tore architetto  scultore  incisore  letterato  (1557-1637);  e  Daniele 
Crespi,  suo  allievo,  del  quale  ci  contentiamo  di  citare  una  testa 
di  francescano  morto  della  Pinacoteca  di  Brera,  opera  d'un  im- 
pressionante realismo,  e  il  Gesìi  trascinato  al  Calvario^  nella 
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stessa  Pinacoteca:  due  veri  capolavori.  Le  opere  dei  Crespi, 
come  quelle  dei  Procaccini,  sono  frequenti  a  Milano  e  a  Pavia. 

Non  possiamo  dimenticare  due  valenti  ritrattisti  lombardi  : 
pra'  Vittore  Ghislandi,  bergamasco,  detto  Frate  da  Gal- 
OARio  (1655  1743),  colorista  vigoroso,  alcune  opere  del  quale  si 
possono  studiare  nell'Accademia  Carrara  della  sua  città;  e  Pietro 
LiiGARi,  da  Sondrio  (1686-1752),  di  cui  due  ritratti  veggonsi  a  Brera. 

A  Genova,  dove  aveva  dipinto  Perin  del  Vaga,  e  dipinsero  più 
tardi  il  Rubens  e  Van  Dyck,  fiorì  una  notevole  scuola,  su  la  quale 
furono  più  forti  gl'influssi  toscani  e  bolognesi  che  romani  e  na- 
poletani. In  genere,  i  pittori  genovesi  furono  vivaci  coloritori  e 
ottimi  ritrattisti.  G.  B.  Paggi  (1554-1627),  amico  del  Cigoli,  studiò 
a  Firenze  il  buon  disegno,  di  cui  difettavano  i  suoi  concittadini. 
Il  suo  contemporaneo  Bernardo  Castelli  (1557-1629),  che  fece 
i  ritratti  del  Tasso  del  Marino  del  Chiabrera,  è  noto  specialmente 
per  le  lettere  per  le  canzoni  pel  sermone  che  gli  diresse  il  Chia- 
brera. Dopo  il  Paggi,  fu  caposcuola  Domenico  Fiasrlla  (m.  1669), 
detto  dalla  patria  il  Sarzana,  carraccesco.  Discepoli  del  senese 
Pietro  Sorri,  vaghi  coloritori  furono  G.  Battista  (1594-1680) 
e  Giovanni  (1590-1630)  Carlone,  e  specialmente  Bernardo 
Strozzi,  detto  il  Cappuccino,  o  il  Prete  Genovese  (1581-1644), 
eccellente  ritrattista  carraccesco.  Benedetto  Castiglione,  detto 
il  Grechetto  (1616-1670),  è  soprattutto  valente  come  pittore  di 
animali.  Notevoli  anche  Pellegro  Piola  (1607-1630);  Valerio 
Castello  (1625-1657),  cortonesco;  Domenico  Piola  (1628-1703); 
Bartolomeo  Biscaino  (1632-1657);  Gregorio  de' Ferrari  (1644- 
1726).  Tra  le  quadrerìe  genovesi,  quella  di  Palazzo  Rosso  è  la  più 
ricca,  crediamo,  d'opere  di  artisti  locali. 

Genova  fu  dotata  nel  1754  d' un'accademia  di  belle  arti,  della 
quale  fu  uno  de'  primi  accademici  Giov.  Agostino  Ratti  (m.  1775), 
che  riuscì  uno  dei  migliori  pittori  del  suo  tempo. 

Veniamo  al  Piemonte.  Giuseppe  Bibbiena  (1696-1757),  Felice 
Biella,  milanese  (1702-86),  e  Mattìa  Bortoloni,  di  Rovigo  (1690- 
1750),  decorarono  la  vastissima  vòlta  del  Santuario  di  Mondovì, 
emulando  le  decorazioni  del  Pozzo  e  del  Tiepolo. 

L'ultimo  notabile  pittore  piemontese  fu  Guglielmo  Caccia,  nato 
a  Montabone  di  Acqui,  detto  il  Moncalvo  (1565-1625),  che  fu  di- 
scepolo di  B.  Lanino,  lavorò  al  Sacro  Monte  di  Crea,  a  Milano, 
a  Novara,  a  Vercelli,  a  Tortona,  a  Pavia  (di  cui  fu  fatto  citta- 
dino onorario),  ed  ebbe  due  figlie  pittrici,  Francesca  e  Orsola  : 
una  delle  quali  dipinse  il  quadro  de  la  Cappella  di  San  Fran- 
cesco nel  Santuario  di  Fontana  Santa  presso  Arena  Po. 

Eccoci  finalmente  a  Venezia.  L'ultimo  pittore  della  buona 
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■età  e  il  primo  della  cattiva  fu  a  Venezia  Jacopo  Palma  il  Gio- 
vine, detto  Palmetta  (! 544-1628),  favorito  dallo  scultore  Vittoria, 
«  dapprima  non  indegno  di  lavorare  contemporaneamente  al  Ro- 
busti e  al  Caliari,  datosi  da  ultimo  a  una  produzione  affrettata 


Fig.  66.  —  Jacopo  Palma  (il  Giovine)  -  Il  Doge  Cicogna  assiste  alla  Messa 
.  (Oratorio  de'  Crociferi  a  Venezia). 

^  negligente.  Notevoli  cinque  suoi  quadri  dell'Oratorio  dei  Cro- 
ciferi (fig.  66).  Ebbe  moltissimi  seguaci,  tutti  manieristi.  Intorno 
al  1650  si  formò  anche  a  Venezia  la  8cuola  dei  Tenebrosi,  esage- 
ratori della  maniera  del  Caravaggio.  Stanno  fra  i  manieristi  e  i 
tenebrosi  Antonio  Vassilachi,  detto  I'Aliense,  di  cui  sono  degne 
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di nota  le  pitture  del  Palazzo  Ducale,  e  Pietro  Malombra  (1556- 
1618),  celebrato  dal  Marino. 

Pur  tuttavìa  alcuni  veneti  restarono  fedeli  alle  tradizioni  della 
loro  scuola:  come  Alessandro  Varotari,  detto  il  P\dovanino 
(1539-1650)  (fijr.  67),  non  indegno  imitatore  di  Tiziano;  Pietro 
Liberi,  dall'amore  con  cui  ritrasse  belle  femmine  ignude,  detto 


Fig.  67.  —  AlessarKiro  Varotari  (il  Padovanino)  -  11  Ratto  di  Proserpina, 
nelle  Regie  Gallerìe  di  Venezia. 


Libertino;  il  veronese  Alessandro  Turchi,  detto  I'Orbetto, 
perché  dipinse,  spesso  su  lastre  di  lavagna,  scene  a  lume  di  notte. 

In  sul  princi[)io  del  sec.  xviii  fiorirono  a  Venezia  molti  pit- 
tori, tutti  più  o  meno  convenzionali  e  poco  originali:  tra  ì  quali 
emergono  il  freddo  Gregorio  Lazzarini  (1657-1735)  e  il  vigoroso 
e  tenebroso  G.  B.  Piazzetta  (1682-1754),  eccellente  disegnatore^ 
illustratore  della  Oerusalemme  Liberata,  detto  dal  Blanc  il  Cara- 
vaggio veneziano.  Uscì  dalla  scuola  del  Lazzarini,  ma  tornò  al 
fare  largo  e  ardito  del  Cinquecento,  il  drammatico  il  passionale 
G.  B.  Tiepolo,  vero  gigante  in  una  generazione  di  nani.  Che 
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splendida  decadenza  quella  di  Venezia,  che  dava  al  mondo  la 
musica  del  Marcello,  le  commedie  del  Goldoni,  le  decorazioni  del 
Tiepolo  ! 

Gr.  Battista  Tiepolo,  veneziano  (1696-1770),  incisore  e  pittore, 
fa  soprattutto  grande  affrescante,  l'ultimo  df^i  ^landi  decoratori 


Fig.  68.  —  G.  Battista  Tiepolo  -  L'invenzione  delli  Croce, 
nelle  R.  Gallerìe  di  Venezia. 


italiani,  il  pittore  della  luce  e  del  moto.  Uscì  dalla  scuola  del 
Lazzarini;  ma  il  suo  piìi  lontano  precursore  è,  lo  dicemmo,  Paola 
Veronese.  Con  la  prontezza  es?;emporanea  dei '^grandi  decoratori 
barocchi,  dal  Cortona  al    Solimene,  il  Tiepolo,  sempre  vario  "e 
originale,  sparse  un  numero  grandissimo  d'opere  in  Italiane  in 
I    Europa:  lavorò  per  chiese  e  per  palazzi,  per  monasteri  e  per 
quadrerìe:  santi  e  guerrieri,  madonne  e  peccatori,  vecchi  e  fa-i- 
I    ciuUi,  Cristo  e  Giove,  angeli  e  demonii,  la  storia  la  leggenda  la 
'    vita.  Come  Paolo  Veronese,  egli  pensava  che  i  pittori  fanno  come 
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i  poeti  e  i  matti,  senza  prendere  tante  cose  in  considerazione;  e 
vestiva  Cleopatra  da  donna  veneziana,  e  (nel  Martirio  dei  cri- 


Fig.  69.  —  G.  Battista  Tiepolo  -  La  Madonna  in  trono, 
nella  Chiesa  dei  Gesuiti  a  Venezia. 


Miani  sotto  Trajano^  nella  Chiesa  dei  Santi  Faustino  e  Giovita 
a  Brescia)  metteva  la  pipa  tra  le  labbra  d'un  console  romano  ! 
A  Venezia  il  Tiepolo  può  essere  studiato  in  Gallerìa  (fig.  68),  in 
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molte  chiese  (fig.  69),  specialmente  in  Sant'Alvise,  dove  rappresentò- 
con  potenza  drammatica  straordinaria  Cristo  su  la  via  del  Gal' 
vario,  in  alcuni  palazzi,  come  nel  Palazzo  Labia,  dove  affrescò 
vivacemente  il  Banchetto  di  Cleopatra  e  rimbarco  di  Cleopatra  e 
Marcantonio.  Nessuno  à  ancora  enumerato  e  descritto  tutti  i 
quadri  del  grande  maestro  che  si  conservano  in  Italia  Spagna 
Francia  Austria  Ungheria  Inghilterra.  A  Stra,  nel  Palazzo  Pisani, 
dipinse  (1749)  la  Glorificazione  dei  Pisani,  dove  alle  figure  dei 
personaggi  di  questa  famiglia  si  mescolano  figure  allegoriche  (la 
Pace,  la  Guerra,  la  Fede,  la  Speranza,  la  Carità,  l'Europa)  e 
strane  (selvaggi  d'America,  dragoni  alati,  emblemi  delle  Arti  er 
delle  Scienze):  un  misto  farraginoso  di  cittadino  di  esotico  di 
mitico,  quale  piaceva  al  versatile  Settecento.  Milano  possiede 
parecchie  opere  del  Tiepolo  :  gli  affreschi  di  Palazzo  Clerici,  nella 
vòlta  della  cui  sala  maggiore  alle  reminiscenze  del  vecchio  Olimpo 
intrecciò  i  fasti  della  nova  civiltà;  nel  Palazzo  Dugnani  (ora 
Museo  di  storia  naturale),  la  Storia  d'' Ester;  nel  Palazzo  Archinti 
(ora  Congregazione  di  carità),  il  Trionfo  delle  Arti.  Bergama 
Udine  Treviso  Verona  Vicenza  ànno  altre  opere  sue.  Nel  1753 
fu  chiamato  a  Wiirtzburg,  dove  operò  molto.  Tornò  nel  1753  a 
Venezia,  nel  55  fu  nominato  presidente  dell'Accademia  di 
belle  arti.  Padova  serba  i  suoi  migliori  dipinti  a  olio,  tra  i  quali 
citeremo  II  martirio  di  sant^ Agata,  nella  Basilica  di  Sant'An- 
tonio, e  il  Miracolo  di  san  Patrizio,  nel  Museo  Civico.  Della 
SanV Agata  l'Algarotti,  che  chiamò  il  Tiepolo  «  il  più  gran  pit- 
tore che  abbia  Venezia,  l'emulo  di  Paolo  Veronese  »,  dice,  nel 
Saggio  su  la  pittura,  che  mostra  Vorrore  della  morte  congiunto 
alla  gloria  vicina.  (Un  altro  degli  eccellenti  autori,  il  Bettinelli, 
cantò  il  grande  pittore).  Dopo  avere  spaziato  nei  regni  della  leg- 
genda sacra  e  profana,  il  Tiepolo  si  compiaceva  di  ritrarre  brio- 
samente i  costumi  della  sua  città  :  l'Algarotti  si  vantava  di  pos- 
sedere i  suoi  più  bei  pulcinelli,  Carlo  III  nel  1761  chiamava  il 
Tiepolo  a  ornare  il  Palazzo  Reale  di  Madrid,  ov'egli  restò  sino- 
alla  morte.  Ci  siamo  riserbati  di  parlare  da  ultimo  degli  affreschi 
da  lui  eseguiti  dal  1737  ,  col  figlio  Domenico  nella  Villa  Valma-^ 
rana  su  le  colline  di  Vicenza,  che  gareggiano  con  quelli  di  Paolo- 
Veronese  nella  Villa  Maser,  In  questi  affreschi,  che  sono  vera- 
mente il  suo  capolavoro,  egli  rappresentò  con  inesauribile  fan- 
tasìa il  Sacrifizio  di  Ifigenia,  la  Flotta  greca  in  AnUde,  episodi! 
AeìV Iliade  daìV Eneide  daiV  Orlando  ideila  Gerusalemme,  e  scen^ 
cinesi  (molto  in  voga,  da  che  in  Europa  si  cominciò , a  fabbricare 
la  porcellana,  erano  le  c7ii;ioiseries) , e  scene  campestri,  e  quadri 
idi  pp>^tume,  e  gli  dèx  .d^'l'Olimpo,  e  scene  del  ciirnevale  vene- 
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ziano,  e  bizzarre  macclnette,  e  pattini.  Non  è  esagerazione  il 
dire  che  in  qu«'Sta  villa  tutto  il  Settecento,  dotto  e  mondàno, 
arcadico  e  gaudente,  rivive. 

Il  migliore  de'  suoi  imitatori  fu  Domenico  Tiepolo  (1727-1804), 
suo  figlio,  felice  cai  icaturista.  Lorenzo,  altro  suo  figlio  (n.  1736), 
seguì  le  orme  paterne  nell'arte  dell'incisione. 


Fig.  70.  —  G.  Antonio  Canal  (Canaletto)  -  Il  Ponte  di  Rialto, 
nelia  Gallerìa  Coisini  a  Roma. 


Alla  pittura  sacra  e  mitologica  e  allegorica  alcuni  veneziani  con- 
trappongono un'arte  che  è  specchio  di  vita,  la  pittura  di  paese 
-e  di  genere. 

La  pittura  di  prospettive,  messa  in  voga  verso  la  fine  del  se- 
colo XVII  dall'olandese  italiano  Gaspare  Vanvitelli,  che  ripro- 
-dusse  mirabilmente  la  Roma  del  suo  tempo,  ebbe  un  esimio  cul- 
tore in  G.  Antonio  Canal,  veneziano,  dettoli  Canaletto  (1697- 
1768),  pittore  e  incisore  di  vedute  veneziane,  che  conobbe  a  Roma 
G.  P.  Pannini,  altro  grande  pittore  di  prospe/i/ve  (p.  87).  «  Descri- 
-vere  le  pitture  del  Canaletto  (dice  il  Melani)  è  lo  stesso  che 
descrivere  Venezia  a  tutte  le  ore,  di  giorno  e  di  notte:  Venezia 
•<jo'su()i  canali  e  le  sue  gondole  (fig.  70)  e  la  prospettiva  de'  suoi 
.gracili  pahizzi  e  la  pittoricità  delle  sue  calli  e  de'  suoi  quartieri 
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poveri,  e  il  brio  del  suo  popolo  di  patrizii  e  di  niarinaj  intrepidi 
Si  vedano  i  suoi  disegni  nel  Museo  Civico  di  Venezia,  dove  si 
conservano  anche  i  disegni  del  Tiepolo. 

Furono  suoi  discepoli  il  suo  nepote  Bernardo  Bellotto 
(1720P-80),  di  cui  son  da  vedere  le  belle  vedute  di  Torino  nella 
Pinacoteca  di  quella  città;  e  Francesco  Guardi  (1712-93),  vene- 
ziano, meno  preciso,  meno  finito  del  suo  maestro,  ma  più  f'anta- 


Fig.  71.  —  Pietro  Longlii  -  Il  Longbi  stesso  che  ritrae  una  donna 
(Museo  Civico  di  Venezia). 

stico,  più  sentimentale,  vero  poeta  di  quanto  v'à  d'originale  di 
pittoresco  di  vivente  nella  città  dell'acqua  e  del  silenzio.  Il  Guardi 
fu  anche  affascinante  pittore  di  genere;  e  ritrasse  mirabilmente 
quelle  feste^  ultima  gloria  di  Venezia,  di  cui  serbava  memoria, 
in  un'opera  famosa,  Giustina  Eenier  Michiel,  l'Antigone  veneziana. 

Se  G.  B.  Tiepolo  fu  il  drammaturgo,  o,  meglio,  il  poeta  me- 
lodrammatico, il  Metastasio  della  pittura,  Pietro  Longhi  (1702- 
1762),  veneziano  (del  quale  sono  da  lèggere  le  lodi  che  ne  fa 
O.  Gozzi  nel  n.  IV  dell'Osservatore),  ne  fu  il  commediògrafo, 
Tero  fratello  minore  di  Carlo  Goldoni.  Il  quale  cominciava  così 
un  suo  sonetto  nuziale  (1750): 
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Longhi,  tu  che  la  mia  Musa  sorella 

chiami  del  tuo  penuel  che  cerca  il  vero^ 
ecco,  per  la  tua  man,  pel  tuo  pensiero, 
argomento  sublime,  idea  novella. 

Ne'  suoi  quadretti  e  ne'  suoi  scliizzi,  che  s'ammirano  nella 
Gallerìa  e  nel  Museo  Civico  di  Venezia  (fig.  71),  rivive  la  Venezia, 
galante  del  sec.  xviii.  «  Comprendendo  (lasciò  scritto  il  figlio 
Alessandro)  la  difficoltà  di  distinguersi  nel  genere  storico^  posesi 
a  dipingere  civili  trattenimenti ,  cioè  conversazioni,  riduzioni 
(cioè,  convegni)^  con  ischerzi  d'amori  e  di  gelosìe,  i  quali,  tratti 
esattamente  dal  naturale,  fecero  colpo  »:  tantoché  Pietro  di- 
venne l'artista  «  amato  da  tutta  la  veneta  nobiltà  ».  Peccata 
che  i  suoi  dipinti  (se  ne  togli  il  Bidotlo  e  il  Parlatorio  del 
Convento,  del  Museo  Civico,  se  sono  suoi,  e  non.  come  si  so- 
spetta, del  Guardi)  abbiano  colorito  povero  e  stentato!  Ma  sono 
maravigliosamente  vivi  i  suoi  schizzi  a  penna  e  a  matita.  L'Italia 
del  sec.  xviii  non  ebbe  un  pittore  del  terzo  stato,  come  lo  Chardin. 
La  borghesìa  italiana  non  era  adulta  come  la  francese  :  potò  avere 
i  suoi  poeti  e  i  suoi  filosofi  anticipatori  (G.  Parini  e  C.  Beccaria  !); 
non  ebbe  i  suoi  artisti:  ché  l'arte  à  bisogno  di  ritrarre  con  chiara 
vista  il  reale. 

Del  nominato  Alessandro  Longhi,  buon  ritrattista,  citeremo 
il  ritratto  di  C.  Goldoni  (Museo  civico  di  Venezia). 

Il  pastello  non  fu  mai  meglio  coltivato,  né  mai  ebbe  più  voga 
che  nel  Settecento.  Una  delle  prime  a  coltivarlo  fu  Rosalba. 
Carriera,  nata  a  Chioggia  nel  1670,  morta  a  Venezia  nel  1757. 
Per  la  sua  abilità  fu  l'idolo  delle  corti  d'Europa  :  da  Luigi  XV 
al  Metastasio,  ella  ritrasse  i  piii  illustri  personaggi  della  prima 
metà  del  sec.  xviii.  Più  di  cento  suoi  lavori  appartengono  al 
Museo  di  Dresda  (fig.  72).  Il  Louvre  possiede  l'autoritratto  di 
Rosalba  e  la  Donna  della  Scimia,  nella  quale  essa  à  il  merito,. 
secondo  i  De  Goncourt.  di  aver  fissato  la  prima  volta  il  tipo 
della  donna  piccante,  secolo  xviii. 

Famosissimo  a'  suoi  tèmpi,  quanto  oggi  dimenticato,  il  vero- 
nese Pietro  Rotari  (1707-62),  elegante  disegnatore,  ma  coloritore 
cinereo,  che  fu  pittore  dell'Imperatrice  delle  Russie,  e  in  quella 
Corte  morì. 

3.  —  Alcuni  artisti,  come  il  Borromini.  il  Castellamonte,  il 
Pozzo,  il  Guarini,  il  Cortona,  l'Albani,  il  Guercino,  ci  lasciarono 
memorie  o  trattati  importanti  per  la  storia  e  la  critica  dell'arte^ 
Ma  alcuni  pittori,  più  che  jjei  loro  dipinti,  sono  noti  pei  loro 
lavori  storici.  Tali  sono  Giovanni  Baglione,  romano,  autore  de 
Le  vite  de^  pittori,  scultori,  architetti  e  inta(jliatori  dal  pontificato' 
di  Gregorio  XIII  nel  1572  ai  tèmpi  di  Urbano  Vili  nel  1642 'r 
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G.  B.  Passeri,  autore  de  Le  vite  de^  pittori^  scultori,  architetti 
-che  hanno  lavorato  in  Boma,  morti  dal  J641  al  1673;  Carlo  Ri- 
dolfi,  vicentino,  autore  de  Le  maraviglie  deWarte,  ovvero  le  Vite 
■degli  illustri  pittori  veneti  e  dello  Stato  (Venezia,  1648);  Bernardo 
De  Dominici,  autore  delle  Vite  dei  pittori,  scultori  e  architetti 
napoletani  (Napoli,  1742-1745),  spesso  inventate  di  sana  pianta. 


Fig.  72.  —  Rosalba  Carriera  -  Un  Procuratore  di  san  Marco, 
nella  Regia  Pinacoteca  di  Dresda. 


Ma  le  opere  storico-artistiche  più  pregevoli  per  lo  stile  e  per 
la  lingua  sono  quelle  del  Dati  e  del  Baldinucci,  fiorentini.  Roberto 
Dati  (1619-76)  scrisse  le  Vite  dei  pittori  antichi,  alle  quali  sono 
utile  complemento  le  Vite  de''  pittori  greci  e  latini  del  padre  Gu- 
glielmo della  Valle  (Siena,  1795).  Filippo  Baldinucci  (1624-96), 
«crittore  diligente,  ma  bigotto  e  senza  critica,  per  ordine  di 
Cosimo  III,  scrisse,  in  continuazione  del  Vasari,  le  Notizie  dei 
7  —  III.  Natali  e  Vitelli 
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professori  delle  arti  del  disegno^  opera  che  difese  in  una  sua 
Veglia^  il  Dizionario  delle  arti  del  disegno^  il  Cominciamento  e 
progresso  delVarte  d'intagliare  in  rame^  la  Vita  del  Bernino, 

Altre  notevoli  opere:  Notizie  d'' opere  di  disegno  dell'Anonimo 
Morelliano,  che  fu,  secondo  il  Frizzoni,  Marcantonio  Michiel,  uno 
de'  più  cólti  gentiluomini  veneziani  del  sec.  xvii  ;  Felsina  pit- 
trice^ o  Vite  de' pittori  bolognesi  (Bologna,  1678;,  di  Carlo  Cesare  . 
Malvasìa  (1611-93);  la  Baccolta  de' pittori,  scultori  e  architetti  mo- 
denesi (1662),  di  Ludovico  Vedriani  ;  le  Vite  de^  pittori,  scultori 
e  architetti  genovesi  (Genova,  1674),  di  Eaifaele  Soprani;  VAbe- 
cedario  pittorico  (vita  di  circa  quattromila  artisti),  di  Pellegrino 
Ant.  Orlandi  (Bologna,  1704);  le  Vite  de^ pittori,  scultori  e  archi- 
tetti moderni  (Roma,  1672),  di  G.  P.  Bellori  ;  le  Vite  de''  pittori, 
scultori  e  architetti  perugini  (Roma,  1732),  e  le  Vite  de'  pittori^ 
scultori,  architetti  moderni  (Roma,  1730-36)  di  Lione  Pascoli; 
l'opera  di  A.  M.  Zanetti  Della  pittura  veneziana  (Venezia,  1771); 
e  altre  che  non  nominiamo,  per  non  trasformare  questo  paragrafo 
in  un  arido  catalogo. 

4.  —  Prima  di  abbandonare  il  barocco  italiano,  vogliamo  dire 
alcunché  delle  arti  minori. 

Nell'arte  dell'incisione  l'Italia  perdé  il  primato,  che  toccò  nel 
sec.  XVII  ai  Paesi  Bassi  e  nel  xviii  alla  Francia.  Non  è  però  che 
l'Italia  in  questi  secoli  non  abbia  celebri  incisori.  Sino  al  Rai- 
mondi, gl'incisori  italiani  non  conobbero  altro  stromento  che  il 
bulino.  Col  Parmigianino  e  col  Barocci  l'acquaforte  diviene  si- 
gnora dell'incisione  italiana.  Salvator  Rosa  a  Napoli,  Benedetto 
Castiglione  (p.  88)  a  Genova,  il  Tiepolo  a  Venezia,  i  Piranesi 
a  Roma,  illustrano  due  secoli  (xvii  e  xviii)  con  la  bellezza  e 
con  Toriginalità  delle  loro  acqueforti.  G.  B.  Piranesi  (p.  26,  n.), 
veneziano,  ma  vissuto  a  Roma  e  a  Parigi,  si  fece  interprete  della  \ 
maestà  delle  rovine  romane;  il  figlio  Francesco  (1748-1810)  pub- 
blicò  a  Parigi  la  splendida  raccolta  delle  Antichità  romane, 
Francesco  Bartolozzi  (1727-1815),  fiorentino  (che  onorò  l'arte 
italiana  a  Londra,  dove  fu  incisore  di  Corte),  si  valse  di  tutti  i 
mèzzi,  usò  tutti  i  sistemi  antichi  e  moderni  per  diventare  il  più.  ' 
fedele  riproduttore  di  pitture  e  disegni,  e  per  liberare  l'incisione 
dalle  forme  tradizionali  degl'incisori  a  bulino. 

Le  forme  e  gli  ornamenti  del  barocco  si  ritrovano  nei  mobili, 
nelle  armi,  in  tutti  gli  oggetti  d'uso  comune,  tantoché  non  si 
può  esser  tratti  in  errore  nello  ascriverli  «al  loro  tempo.  L'arte 
barocca  fu  essenzialmente  decorativa.  «  Non  vi  furono  che  gli 
artisti  di  questo  periodo  (scrive  il  Paravicini)  che  sapessero  stu- 
pendamente valersi  nella  decorazione  architettonica  del  dipinto, 
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del  rilievo  e  della  doratura,  facendole  concorrere  a  un'unità  di 
concetto  e  di  veduta,  ove  ciascun'arte  spicca  quasi  indipendente 
dall'altra,  pur  rimanendo  soggetta  ». 

Fiorirono  nel  sec.  xviii  le  industrie  degli  arazzi,  della  porcel- 
lana, del  legno  intagliato.  Gli  arazzi  di  Firenze  Torino  Napoli 
Koma  gareggiano  coi  Gobelins  (p.  111). 

Nel  1735  sorse  a  Doccia  una  manifattura  di  porcellana,  per 
opera  del  marchese  Carlo  Ginori  ;  e  nel  1736  a  Capodimo^ite,  per 
iniziativa  di  Carlo  III,  re  delle  Due  Sicilie.  Ma  quest'ultima, 
sebbene  dèsse  i  più  bei  prodotti  d'Europa,  ebbe  corta  vita  ; 
mentre  le  majoliclie  Ginori  sin  da  principio  rivaleggiarono  con 
quelle  di  Sèvres.  La  più  bella  collezione  a  noi  nota  di  porcellane 
del  Settecento  è  quella  del  Palazzo  dei  Conservatori  sul  Campi- 
doglio a  Koma. 

Nessuno  superò  nello  intagliare  figure  e  fregi  il  bellunese 
Andrea  Brustolon  (p.  46).  «  Innamora  (scrive  il  Selvatico)  di 
quella  rara  abilità  un  patrizio  veneto,  Pietro  Veniero,  e  chiama 
il  modesto  artigiano  ospite  in  casa  sua  per  decorare  di  mobili  le 
più  che  regali  sue  stanze:  ed  ecco  quelle  seggiole  e  que' trespoli  in- 
signi, ammirati  da  tutti,  invidiati  dallo  straniero,  che  la  liberalità 
del  conte  G.  Contarini  (1838)  donava  all'Accademia  di  Venezia  ». 


VII.  : 

L^arte  in  Ispagna,  in  Francia,  ne'  Paesi  Bassi^ 
in  Germania^  in  Inghilterra.. 

1.  —  L'arte,  scaduta  in  Italia,  giganteggia,  nel  Seicento,  nella 
Spagna  e  nei  Paesi  Bassi,  col  Velasquez,  col  Eubens,  con  Rem- 
brandt.  Ma  è  dovuto  alla  italiana,  se  non  il  vanto  di  madre, 
quello  di  maestra  a  tutte  le  scuole  pittoriche  ;  poiché,  se  nell'èra 
moderna  l'arte,  caduta  col  mondo  pagano,  riapparve  anche  in 
altri  paesi  d'Europa,  vi  rimase  però  a  lungo  bambina,  quando 
da  noi  era  adulta  e  grande. 

Le  prime  tracce  dell'arte  di  dipingere  nella  Spagna  sono  dovute 
al  fiorentino  Gherardo  Stamina  (v.  i°,  p.  327).  Quando  Carlo  V 
fondò  il  suo  potente  impero,  che  si  stendeva  da  Napoli  ad  An- 
versa, l'Italia  toccava  l'apogèo  della  sua  gloria  artistica.  I  tesori 
sparsi  per  l'Italia  vi  chiamarono  eminenti  ingegni,  che  recarono 
poi  in  patria  la  cognizione  e  il  gusto  dell'arte  da  loro  studiata 
aotto  la  disciplina  de'  grandi  maestri  italiani.  La  Spagna,  sotto 
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Carlo  V  e  Filippo  II,  s'adornò  di  capolavori  italiani,  dei  quali 
è  ricchissimo  il  Museo  del  Prado  a  Madrid.  I  nostri  fratelli  latini 
non  solo  ci  toglievano  la  libertà,  ma  ci  spogliavano  anche  delle 
migliori  opere  d'arte!  È  giusto  osservare,  per  altro,  che  ricono- 
scevano la  nostra  grandezza.  Paolo  Cespedes  da  Cordova  (1538- 


Fig.  73   —  Velasquez  -  La  regina  Isabella  di  Spagna, 
nella  Gallerìa  Imperiale  di  Vienna. 


1608),  cultore  delle  tre  arti,  archeologo  e  poeta,  scrisse  un  poema 
su  la  pittura,  nel  quale  proclamava  Michelangelo  il  più  grande 
dei  pittori.  Neil' Escuriale,  monumento  della  ricchezza  della  Spagna 
sotto  Filippo  II,  lasciarono  preziose  pitture  e  sculture  L.  Cam- 
biaso,  lo  Zuccaro,  il  Tib  ildi,  B.  Cellini,  L.  Leoni  e  altri. 

Così  Parte  invase  la  Spagna,  proprio  quando  decresceva  la 
grandezza  civile  e  la  gloria  della  nazione,  imbevuta  del  dogma 
cattolico,  ardente  de' roghi  dell'Inquisizione  e  nera  di  funerali. 
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Fig.  74.  —  Velasquez. 
Ritratto  di  Filippo  V,  agli  Uffizii. 


Sorsero  le  scuole  pittoriche  non 
successivamente,  ma  quasi  si- 
multaneamente. L'arte  visse 
all'ombra  de'  chiostri,  e  a  ser- 
vizio del  dogma  póse  gli  ardori 
del  suo  sangue  e  le  potenze 
del  suo  genio,  ascetico  a  un 
tempo  e  sensuale.  I  pittori  di- 
pinsero in  una  specie  d'estasi 
feroce  Cristi  dairli  occhi  sangui- 
nolenti, scene  di  seppellimenti 
e  di  deposizioni  dalla  croce,  vi- 
sioni paradisiache,  l'acce  homo, 
la  Vergine  dai  Sette  Dolori  : 
inspirazioni  favorite  dalla  Corte 
e  dalla  dominazione  spirituale 
dei  conventi. 

Abbiamo  parlato  del  Ribera. 
Francesco    Zurbaran  (1598- 

1662),  detto  il  Caravaggio  spagnolo,  perché  amò  il  contrasto  del- 
l'ombra e  della  luce,  trattò  soggetti  tragici  ;  ma,  devoto  di  san 

Francesco,  s'inspirò  spesso  alla 
pia  leggenda  francescana. 

Umano,  specialmente  nei  ri- 
tratti, fu  Diego  Rodriguez  de 
Silva  y  Velasquez  (1599-1600), 
di  Siviglia,  pittore  officiale  di 
Filippo  IV,  il  più  grande  de' 
pittori  spagnoli  e  uno  dei  tre 
o  quattro  più  grandi  ritrattisti 
del  mondo  (fig.  73).  Consigliato 
dal  Rubens,  fece  un  viaggio  in 
Italia,  dove  studiò  Michelangiolo 
e  il  Tintoretto.  Uno  de'  suoi  ri- 
tratti di  Filippo  IV  (fig.  74)  si 
vede  a  Fiienze,  a  gli  Ufììzii;  il 
ritratto  d'Innocenzo X,  alla  Gal- 
lerìa Doria  Pamphili,  a  Roma. 
La  sovrana  grandezza  della  sua 
arte  consiste  nell'  espressione 
semplice,  giusta  e  forte  del  ca- 
raitere  ;  e  c'è  ne'  suoi  quadri 
di  genere  un'effervescenza  di 


Fig.  75,  —  Murillo. 
La  M.idonna  col  Figlio, 
nella  Galleria  PiUi  a  Firenze 
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vita  in  pieno  contrasto  con  la  Spagna  del  sec.  xvii.  Egli  risolse^ 
senza  proporselo,  il  problema  del  moderno  impressionismo:  ri- 
trasse gli  oggetti  non  quali  sono  in  realtà,  ma  quali  appajono. 

Bartolomé  Estéban  MuRiLLo  (1617-1632),  di  Siviglia,  non 
sfugge  neppur  lui  all'andazzo  del  suo  tempo,  vuol  essere  un 
pittore  religioso  ;  ma,  osservatore  maraviglioso  della  vita,  fa  rivi- 
vere nelle  sue  tele,  in  azioni  soprannaturali,  personaggi  tolti 
dalla  realtà,  e  sa  contraffare  le  figure  più  ributtanti.  Così  il  Cer- 
vantes fondava  il  romanzo  moderno,  introducendo  nel  cavalle- 
resco l'elemento  realisticamente  grottesco.  Venusto  e  sano,  ama 
i  bimbi,  le  rose,  gli  angeli,  le  Madonne,  serene  e  radiose  come 
quelle  di  Kaffaello,  e  ritrova  in  esse  l'azzurro  del  cielo  e  il  sor- 
riso della  gioventii.  Dicano  pure  i  ruskiniani  che  queste  Madonne 
non  sono  sante  :  noi  preferiamo  la  pienezza  di  vita  delle  Madonne 
del  Murillo  alla  stitichezza  delle  Madonne  preraffaellitiche,  come 
le  sane  inspirazioni  dell'Ariosto  alle  infantili  idealità  dei  poeti 
dello  stil  novo  !  Si  veda  la  Madonna  della  Gallerìa  Pitti  (fig.  75) 
e  quella  de  la  Gallerìa  Corsini  a  Eoma. 

Perfino  Francesco  Goya  (1746-1828),  di  Fluente  de  Todos, 
l'ultimo  grande  pittore  spagnolo,  pittore  officiale  di  Carlo  lY, 
dipinse  i  suoi  quadri  con  la  fuliggine  del  Santo  Uffizio.  Ma,  se 
tu  guardi  le  sue  acqueforti  (tra  le  quali  famosa  quella  de  I  mali 
della  guerra)^  vedrai,  come  avverte  il  Massarani,  «  il  più  strano 
miscuglio  di  reminiscenze  sataniche  e  di  sogghigni  volteriani,  di 
spaventi  e  di  celie,  di  preti,  di  frati  e  di  convenzionali  francesi 
dal  cappello  piumato  e  dalla  nappa  tricolore  ».  È  anche  il  pittore 
della  donna  spagnola  (fig.  76).  Il  Goya  (che  fu  il  solo  colorista 
in  un  tempo  in  cui  l'Europa  non  aveva  più  occhi  per  vedere 
il  colore),  è  l'anello  di  congiunzione  dell'arte  moderna  spagnola 
a'  due  gloriosi  maestri,  esciti  quasi  incolumi  dalla  lebbra  ascetica, 
Velasquez  e  Murillo. 

2.  —  La  Francia  non  ebbe  vera  e  propria  arte  nazionale  sino 
al  sec.  XVII.  La  recente  Esposizione  dei  primitivi  francesi  a  Pa- 
rigi (1904)  dimostrò  ancora  una  volta  che  i  francesi  del  Quattro- 
cento dipinsero  sotto  la  duplice  azione  dei  fiamminghi  e  degl'ita- 
liani (v.  11°,  p.  78),  che  i  pittori  francesi  del  primo  Cinquecento  si 
inspirarono  al  Dùrer  e  allo  Holbein,  come  si  vede  in  Jean  Cloukt 
{1460?-1530?),  del  quale  citiamo  il  ritratto  di  Francesco  I  (Louvre). 
Nella  seconda  metà  del  sec.  xvi  prevalse  Vitalianismo.  La  Francia 
di  Francesco  I,  con  l'affluenza  degl'italiani  (Leonardo,  Andrea 
del  Sarto,  il  Kosso,  il  Cellini,  il  Primaticcio),  vide  sorgere  unii 
scuola  italo-francese  a  Fontaineì>leau,  \\  fonte  gentil  de  le  htlV acque 
di  L.  Alamanni  {Coltivazione,  1.  v),  tutta  d'imitazione. 
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Simone  Vouet  (1590-1649)  tornò  in  Francia  dall'Italia  col  cor- 
rettivo della  scuola  eclettica  bolognese,  e  formò  i  pittori  del 
sec.  XYii,  che  fu  il  secolo  della  supremazìa  della  Francia  in 
Europa,  il*  secolo  di  Luigi  XIV,  l'età  dell'oro  dell'arte  e  della 
letteratura  francese. 


Fig.  76.  —  Francesco  Goya  -  Riti  atto  della  sigaora  Lorenza  Coria, 
nella  collezione  del  signor  F.  Bischoffsheim. 


Il  codice  dell'arte  neoclassica  francese  del  sec.  xvii  si  trova 
in  una  epistola  del  Molière,  citata  dal  Reinach  :  disdegnata,  come 
barbara,  l'arte  gotica;  restaurato  il  culto  della  2>oiitesse,  cioè  del- 
l'imitazione classica;  le  sculture  antiche  copiate  dai  pittori; 
sostituito  il  colore  coi  bruni  e  coi  chiari;  unico  grande  giudice  di 
arte  e  di  poesìa,  il  gran  Luigi  XIV  !  Il  nostro  sbrigliato  barocco 
fu,  confessiamolo,  assai  più  geniale! 
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I  principali  pittori  faroao  Eustachio  Lesdeur  (1617-1655),  il 
purista  de'  barocchi,  il  cui  capolavoro  sono  le  Storie  di  san  Bruno 
nel  Convento  dei  Certosini;  il  pomposo  Carlo  Lebrun  (1610-1690); 
e  Pietro  Mignard  (1610-1695),  suo  rivale,  il  cui  nome  restò  nel 
vocabolario  francese  sinonimo  di  aggraziato  (o  di  prezioso  —  si 
pensi  alle  Preziose  ridicole  del  Molière  —  e  di  affettato  ?).  Carlo 
Lebrun  fa  il  pittore  officiale  di  Re  Sole  :  le  sue  pitture  alle  Tui- 
leries  e  al  Louvre  sono  l'apoteosi  delle  vittorie  di  quel  gran  mo- 


Fjg.  77.  —  Nicola  Poussin  -  La  morte  di  Germanico, 
nella  Galleria  Barberini  a  Roma. 

narca.  Vero  dittatore  di  tutte  le  arti  del  suo  tempo,  diede  mira- 
bile impulso  alle  arti  decorative,  decorando  soprattutto  il  Castello 
di  Versailles  ;  instituì  (1648)  l'Accademia,  che  sostituì  il  vecchio 
maestrato  delle  arti.  Era  andato  a  Roma  nel  1642,  e  vi  avea 
studiato  quattro  anni. 

Ed  eccoci  a  tre  artisti  intellettualmente  italiani.  L'arte  del  Do- 
menichino  non  fu  senza  efficacia  su  Nicola  Poussin,  detto  Pus- 
siNO,  d'Andeìys  (1594-1665),  pittore  soprattutto  storico;  il  quale, 
datosi  allo  .studio  dell'antico,  divenne  uno  statuario  della  pittura, 
come  più  tardi  il  David.  Citiamo  tra  le  opere  sue  i  Pastori  rZ'.4.r- 
cadiaRÌ  Louvre,  il  Martirio  di  sant^ Erasmo  in  Vaticano,  e  hi  Morte 
di  Germanico  (fig.  77)  nelja  Galleria  Barberini.  Da  lui  derivano  Ga- 
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SPARE  DuQHET  (1613-1675),  celebre  paesista,  detto  anche  lui  Pus- 
siNO;  e  Claudio  Gélée,  detto  il  Lorenese  (1600-82),  che,  avendo 
cominciato  a  far  l'incisore  in  patria,  divenne  a  Roma  il  famoso  pae- 
sista che  tutti  conoscono,  il  poeta  della  sublime  malinconìa  dei 
paesaggi  romani.  Il  Rosa  il  Pussino  il  Lorenese  sono  i  migliori 
paesisti  del  Seicento.  L'ul- 
timo è  considerato  dal  suo 
miglior  biografo,  il  Bouyer, 
precursore  del  Corot. 

Con  le  battaglie  del  Fai 
cone  e  del  Rosa  vanno  no- 
minate quelle  di  Giacomo 
CouRTOis  o  Cortese,  detto 
il  Borgognone  (1621-1676), 
che  godè  molta  reputazione 
a  Roma. 

Il  Lesueur,  il  PouSvSin,  il 
Lorenese  e  gli  altri  artisti 
educatisi  a  Roma,  dove  nel 
1666  Luigi  XIV  fondava 
l'Accademia  di  Francia,  si 
tennero  immuni  dalle  sman- 
cerìe dei  decadenti  :  e  solo 
chi  ama  contrapporre  l'in- 
tolleranza scapigliata  all'in- 
tolleranza degli  accademici, 
può  disconoscere  il  loro  me- 
rito. 

Se  il  sec.  xvii  fu  il  secolo 
di  Luigi  XIV,  il  sec.  xviii 
fu  il  secolo  del  popolo  di 
Francia.  Gli  artisti  francesi 
creanofinalmentel'arte  fran- 
cese; alla  nobiltà  grave  e 
maestosa  del  Seicento  sosti- 
tuendo la  eleganza  voluttuosa  e  licenziosa,  lo  spirito  ironico  e 
scapigliato,  la  gajezza  pensosa,  non  priva  di  malinconìa. 

Primo  Antonio  Watteau,  nato  a  Valenciennes  (1684-1721), 
ruppe  il  modulo  delle  formule  accademiche,  e,  curioso  della  vita, 
osservò,  e  ritrasse  con  mirabile  colore  (è  il  miglior  colorista  della 
scuola  francese),  la  strada,  le  quinte  dei  teatri,  le  riunioni  ga- 
lanti. Il  Verlaine,  in  una  delle  sue  Fétes  Oalantes,  à  fatto  rivi- 
vere il  tipo  femminino  del  Watteau  (fig.  78),  incarnazione  della 
bellezza  francese  del  sec.  xviii: 


Fig.  78.  -  Antonio  Watteau. 
Particolare  del  Minuetto, 
nella  Biblioteca  Nazionale  di  Parigi. 
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Blonde  en  somme.  Le  nez  mignon  avec  la  boache 
incarnatine;  grasse  et  divine  d'orgueil 
inconscient.  D'ailleurs  plus  fine  que  la  monche. 

Alla  solenne  maestà  delle  dame  del  secolo  precedente  seguono 
le  «  attrattive  scarmigliate  ».  L' imbareamento  per  Citerà  del  Louvre 


Fig.  79.  —  Maurizio  Quentin  de  la  Tour. 
La  signora  di  Pompadour  in  abito  di  pastorella, 
nella  collezione  della  Marchesa  de  Ganay. 


•è  l'espressione  d'un  generale  stato  d'anima:  è  la  società  che  si 
imbarca  nel  mare  del  piacere,  prima  di  naufragare  nell'oceano 
della  rivoluzione. 

Maurizio  Quentin  de  la  Tour,  nato  a  Saint-Quentin  nel  1704, 
morto  nel  1788,  è  il  più  grande  ritrattista  del  suo  tempo.  «  Nelle 
opere  del  La  Tour  (diceva  il  Diderot)  c'è  la  stessa  natura,  col 
sistema  delle  sue  scorrezioni,  come  si  vedono  ogni  giorno  ».  Un'af- 
fascinante figura  femminile  spicca  tra  le  immagini  femminili  da 
lui  ripetute:  quella  de  la  Pompadour  (fig.  79).  Ne'  suoi  ritratti 
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rivive  tutta  la  società  intelligente,  dileggiatrice  e  sensuale  del 
sec.  XTiii. 

Francesco  Boucher,  parigino  (1703-1770)  fu  anzitutto  un  in- 
gegnoso decoratore.  Piron  condensò  le  sue  qualità  in  un  epi- 
^amma,  che  finisce  così  : 


Fig.  80.  —  Francesco  Boucher  -  La  Pompadour, 
nel  Museo  di  Kensington. 


Plaire  est  mon  but,  et  l'on  court  moins 
à  Michel- Ange  qu'à  TAlbane. 

Lo  chiamarono  il  pittore  delle  grazie:  ma  le  sue  grazie  erano 
alquanto  manierate  (fig.  80). 

Contro  quell'artifizio  reagì  un  artista  di  rara  coscienza,  pittore 
vigoroso  e  preciso,  Simeone  Chardin  (1699-1779),  che  rappresentò, 
-come  gli  Olandesi,  soggetti  modesti,  tolti  dalla  vita  quotidiana 
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(fig.  81).  Egli,  a  giudizio  di  R.  Peyre,  «  fu  il  pittore  del  terzo 
stato  ». 

Anche  G.  B.  Greuze,  di  Touraus  (1725-1805),  tanto  amato  dal 
Diderot,  cerca  i  suoi  soggetti  nelle  scene  della  onesta  e  operosa 
vita  borghese  (fig-.  82),  ma  è  inferiore  allo  Chardin.  Si  sforza  di 


Fig.  81.  —  Simeone  Chardin  -  La  provveditrice, 
nel  Museo  del  Louvre. 


rendere  la  virtù  amabile;  ma  il  suo  sentimentalismo  è  troppo 
manierato,  come  quello  dei  drammi  lacrimosi^  tanto  in  voga  in 
quel  tempo,  e  non  è  neppure  lontanamente  da  avvicinare  a 
quello  del  Rousseau;  talvolta  è  piuttosto  larvato  sensualismo. 

Giov.  Gnor.  Fr.  Fragonard,  di  Grasse  (1737-1806),  alunno 
preferito  del  Greuze,  fu  fresco  decoratore  e  pittore  galante,  d'un 
trasmodante  sensualismo,  pittore  squisito  delle  eleganze  femminili 
(fig.  83),  pittore  dei  baci. 
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Eamraentiamo  Carlo  Vanloo  (  1705- i  765),  che  ritrasse  insupe- 
rabilmente, come  il  nominato  Boucher,  la  famosa  Pompadour 
{m.  1764)  (fig.  84);  la  quale  non  fa  soltanto  protettrice  delle  arti, 
ma  artista  ella  stessa,  scrivendo  graziose  melodìe,  incidendo  pue- 
rilmente ad  acquaforte,  e  decorando  con  le  belle  mani  taluni  dei 


Fig.  82.  —  G.  B.  Greiize  -  Particolare  della  «  Fidanzata  del  villaggio  », 
al  Museo  del  Louvre. 

servizii  da  lei  fatti  eseguire  nella  sua  manifa  tara  di  Sèvres;  il 
ginevrino  Giov.  Stefano  Liotard,  VHolheiii  del  pastello  (come 
lo  chiamò  l'Algarotti),  che  dal  1720  al  1788  traversò  mezza  Europa, 
■disegnando  e  ritraendo  i  più  varii  tipi  ;  Giuseppe  Vernet  (1744-89), 
poeta  delle  marine;  e  finalmente  Elisabetta  Vigée  Lebrun,  che 
fa  la  pittrice  officiale  di  Maria  Antonietta  (fig.  85)  e  dipinse 
infaticabile  fino  al  1842,  quando  morì  di  sessantaquattr'anni. 

Per  dire  alcunché  di  altre  arti,  il  piii  grande  acquafortista  del 
«ec.  XVII  fu  Giacomo  Callot,  di  Nancy  (1592-1635),  ii  quale  la- 
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vorò  molto  a  Roma  e  a  Firenze.  La  collezione  delle  sue  stampe 
è  l'illustrazione  di  quel  secolo  misero  e  vano.  Ritrasse  la  infelice 
vita 'de'  mendicanti,  de'  rattrappiti;  i  mercati,  le  fiere;  le  mi- 
serie della  guerra;  feste,  bagordi,  balli,  funerali. 

La  scultura  francese  del  sec.  xvi  fu  in  gran  parte  italiana  :  le 
Mnfe  della  Fontana  degl'Innocenti  a  Parigi  (1550)  e  la  portai 


Fig.  83.  —  G.  Onor.  Fragonard  -  Studio  di  donna, 
al  Museo  del  Louvre. 


del  Louvre,  opere  di  Giov.  Goujon,  il  Sansoviuo  di  Francia,  sono 
tra  le  più  belle  sculture  del  Rinascimento  franco-italiano.  Più 
originale,  sebbene  sotto  l' influsso  del  Bernino,  fu  uno  scultore 
che  lavorò  molto  a  Genova:  Pietro  Puget  (1H22-94),  di  Mar- 
siglia, che,  abbandonatosi  a  gli  slanci  d'una  natura  prepotente^ 
raggiunse  l'apice  nell'espressione  del  movimento,  dell'azione,  della, 
forza,  e  talora  della  passione.  Fu  col  Lebrun  un  dittatore  delle^ 
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arti  nell'età  di  Luigi  XIV.  I  suoi  capolavori  al  Louvre.  Dopo  il 
Puget  la  scultura  francese  ebbe  Antonio  Goysevox  (1640-1717), 
insigne  ritrattista;  il  suo  rivale  Francesco  Girardon  (1630-1715), 
che  La  Fontaine  e  Boileau  paragonarono  a  Fidia,  ma  che  in  realtà 
non  fece  che  tradurre  in  marmo  i  dipinti  del  Lebrun;  il  berni- 


Fig.  84.  -  Carlo  Vanloo  -  La  Pompadour,  detta  la  Bella  Fioraia, 
incisione  della  Biblioteca  Nazionale  di  Parigi. 


nesco  Pietro  Legros  (1656-1719),  che  visse  e  lavorò  a  Roma;  i 
fratelli  Niccolò  (1658-1733)  e  Guglielmo  (1677-1748)  Coustou, 
manierati,  ma  vezzosi  scultori  di  ninfe  e  di  dee. 

La  ceramica  era  salita  in  gran  fama  con  Bernardo  Palisst 
(1510-1590),  che  creò  in  Francia  l'arte  di  smaltar  la  majolica.  Ab- 
biamo rammentata  la  manifattura  di  Sèvres,  fondata  nel  1756. 

Acquistarono  fama  mondiale  i  tessuti  di  Gilles  Gobelin,  fon- 
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■datore  a  Parigi,  sotto  Francesco  I,  d'una  fabbrica  d'arazzi,  su 
■cui  erano  rappresentati  quadri  e  figure,  a'  quali  prodotti  fu  poi 
sempre  dato  il  nome  di  Oohelins. 

Concludiamo  col  Massarani  :  «  Considerata  come  decorazione  e 
■come  strumento  di  potestà  assoluta,  datole  ad  unico  criterio  l'ef- 
fetto e  ad  objettivo  unico  la  vanagloria  dei  signori  e  la  stupefa- 


Fig.  85.  —  Elisabetta  Vigée  Lebrun  -  Maria  Antonietta, 
nel  Museo  di  Versailles. 


^ione  delle  plebi  »,  l'arte  francese  «  finì  col  sottomettere  del  tutto 
le  ragioni  del  bello  e  del  grande  alle  illecebre  d'una  grazia  men- 
■dace  e  d'una  vota  magnificenza  ». 

Con  Luigi  XIV  l'arte  è  espressiva  della  sovranità  del  monarca, 
■e  sempre  piii  s'immiserisce.  Primo  il  Diderot  leva  la  voce  :  e 
Ja  grande  rivoluzione  affida  a  F.uigi  David  le  idee  generose  di 
libertà. 


3.  —  Verso  la  fine  del  Cinquecento  Fiamminghi  e  Olandesi  si 
separarono.  La  Fiandra  cattolica  fu  assoggettata  alla  Spagna; 
l'Olanda  si  liberò  dal  giogo  spagnolo,  e  divenne  protestante.  I 
pittori  fiamminghi  del  Seicento  furono,  come  i  nostri  carracceschi, 
eclettici  ;  gli  olandesi  essenzial-  - 
mente  naturalisti,  cultori  special- 
mente della  pittura  di  genere  e 
di  paese  ;  ed  esercitò  notevole  effi- 
cacia su  la  loro  arte  il  rude  rea- 
lismo del  nostro  Caravaggio.  Era 
il  tempo  che  le  ricchezze  del  mondo 
affluivano  in  Olanda:  tantoché  Ga- 
lileo, scoperti  i  satelliti  di  Giove 
e  il  vantaggio  che  poteva  ritrarne 
la  nautica,  offriva  la  sua  scoperta 
agli  Olandesi,  «  conoscendo  loro 
essere  più  atti  di  tutti  gli  altri 
potentati  a  metterlo  in  uso  ». 

Cominciamo  da'  Fiamminghi. 

P.  Paolo  Rubens  (1577-1640), 
nato  a  Siegen  presso  Colonia,  dove 
il  padre  era  confinato,  visse  otto 
anni  in  Italia,  studiando  soprat- 
tutto Michelangelo  e  Paolo  Veronese,  e,  dal  1670,  ad  Anversa, 
Gentiluomo,  letterato,  architetto,  incisore,  archeologo,  ambascia- 
tore. 

Rubens,  fleuve  d'oubli,  jardin  de  la  paresse, 
oreiller  de  chair  fralche  oh  l'on  ne  peut  aimer, 
mais  oìi  la  vie  afflue  et  s'agite  sans  cesse, 
comme  l'air  dans  le  ciel  et  la  mer  dans  la  mer. 

(Baudelaire), 

È  la  più  alta  incarnazione  del  genio  fiammingo,  come  Velasquez 
dello  spagnolo,  Rembrandt  dell'olandese.  Fu  i^ittore  di  prodigiosa 
fecondità  e  varietà.  Trattò  soggetti  religiosi,  ma  in  forma  del 
tutto  umana.  Della  sua  Discesa  dalla  croce  (Anversa),  disse  iE 
Ruskin:  «  Non  è  la  tragedia  divina,  ma  è  una  mirabile  tragedia, 
puramente  umana».  Il  suo  Giudizio  universale,  affresco  della. 
Cattedrale  d'Anversa,  è  il  più  celebre  Giudizio^  dopo  quelli  del 
Signorelli  e  di  Michelangelo.  Fecondissimo,  dipinse,  dicesi,  mil- 
lecinquecento quadri.  Fu  grande  ritrattista  :  due  suoi  ritratti  si 
vedono  nella  Gallerìa  degli  Ufflzii  (fig.  86).  Ricorderemo  anche 
la  serie  della  Storia  di  Maria  de''  Medici,  al  Louvre;  il  Cenacolo^ 
a  Brera;  la  romantica  Isola  dei  Feaci^  a  Pitti. 
8  —  III  -  NATALI  e  Vitelli. 


Fig.  88.  —  P.  Paolo  Rubens. 
Eleaa  Fourment,  agli  Ufflzii. 
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Come  pittore  della  donna,  s'inspirò  alle  troppo  opulente  forme 
della  moglie  Elena  Fournaent  (si  veda  Blena  Fourment  fidanzata 
alla  Pinacoteca  di  Monaco,  che  è  il  suo  capolavoro  iconografico), 
le  cui  fattezze  ritroviamo  nelle  vergini  estatiche,  nelle  sante  pre- 


Fig.  87.  —  Rubens  -  Elena  Fourment,  fidanzata, 
nella  Pinacoteca  di  MoQaco. 


ganti,  nelle  ninfe  folleggianti,  nelle  dee  pagane,  finauco  nelle 
allegorìe  del  Rubens  (fig.  87). 

Antonio  Van  Dyck,  d'Anversa  (1599-1641),  nelle  composizioni 
mitologiche  e  religiose  (fig.  88)  procede  troppo  manifestamente 
dal  Rubens  suo  maestro:  ma  la  gloria  di  questo  fecondissimo 
artista  sono  i  ritratti,  specialmente  femminili  (fig.  89  e  90),  nei 
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quali  eternò  la  bellezza  delle  nobilissime  dame  genovesi  e  inglesi. 
È  più  spontaneo  nel  suo  periodo  italiano  (il  quadro  di  SanV Ago- 
stino e  Santa  Monica  in  estasi^  dipinto  a  Genova,  è  un  capolavoro). 


^^^^^ 

Fig.  88.  —  Antonio  Van  Dyck  •  Cristo  in  croce,  nel  Palazzo  reale  di  Genova. 


Divenne  nel  1632  il  pittore  officiale  della  Corte  di  Carlo  I  in 
Inghilterra,  della  cui  scuola  pittorica  può  dirsi  fondatore.  Questo 
pittore  dell'eleganza  del  cavaliere  e  della  dama  nel  sec.  xvii 
superò  nel  ritratto  il  suo  maestro  Rubens,  superato  egli  soltanto 
da  Rembrandt  nell'intensità  della  espressione  morale.  Suoi  rir 
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tratti  femminili  a  Brera  e  nella  Gallerìa  di  Palazzo  Kosso  a 
Genova. 

Il  terzo  della  triade  fiamminga  del  Seicento  è  Giacomo  Jor- 
DAENS,  d'Anversa  (1593-1678),  del  quale  uno  storico  dell'arte  fiam- 
minga, il  Wauters,  scrive:  «  Niuno,  neppure  il  più  grande  dei 
fiamminghi,  à  rappresentato  con  piii  ardire  e  potenza  IVsube- 


Fig.  89.  —  Van  Dyck  -  Ritratto  della  moglie  del  maestro, 
nella  Pinacoteca  di  Monaco. 


rante  naturalismo  del  suo  paese;  niuno  à  profferto  con  più  so- 
vrana abbondanza  le  opulente  forme  delle  dcmne  settentrionali  ». 

Venendo  a'  pittori  di  genere  e  di  paese,  precorsi  da  Pietro 
Breughel  il  Vecchio,  di  Bruxelles  (1526P-1569),  poeta  comico  e 
pittore,  possente  colorista;  nomineremo  Paolo  Brill  d'Anversa 
(1556-1626);  David  Teniers  il  Giovane  (1610-1685),  di  Anversa, 
fecondissimo  pittore  dei  mercati,  delle  kermesse^  dei  bevitori  di 
ratafià  e  di  ginepro,  delle  cuoche  e  delle  contadinotte  dai  seni 
enormi  (da  non  confondere  con  David  Teniers  il  Vecchio  [1582- 
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1649],  soprannominato  il  Bassano,  perché  imitatore  di  Jacopo 
Bassano);  Adriano  Bradwer  (1606 ?-38),  emulo  del  Teniers;  Gio- 
vanni Breughel,  che  fu  in  relazione  col  card.  Federico  Borromeo, 
per  la  cui  pinacoteca  dipinse  i  quattro  elementi  ;  Giovanni  Roose 
d'Anversa  (1591-1638),  che  fu  insigne  animalista  a  Roma. 


Fig.  90.  —  Van  Dyck  -  Maria  Luisa  de  Taxis, 
nella  collezione  del  sig.  Rodolfo  Kann. 


Non  sono  da  dimenticare  due  grandi  ritrattisti  :  Francesco 
PouRBUS  IL  Giovine  (3569-1622),  che  fu  pittore  di  corte  a  Man- 
tova (dove  dipinse,  tra  l'altro,  la  Camera  della  Bellezza,  cioè  una 
collezione  di  tutte  le  più  belle  signore  del  mondo!)  e  in  Francia  ; 
e  il  suo  discepolo  Giusto  Sustermans  di  Anversa  (1597-1681),  che 
ritrasse  G.  Galilei  e  i  Medici  (fig.  91),  della  cui  corte  fu  pittore, 
e  fu  il  ritrattista  piìi  famoso  in  Italia  al  suo  tempo. 

Veniamo  a  gli  Olandesi. 
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Rembrandt  Van  Rijn  Harmensz  (1606-1669),  di  Leyden  (fìg.  92), 
figlio  d'un  inugnajo,  è  il  massimo  genio  fiorito  sotto  i  foschi  cieli 
dell'Olanda.  Rinnovò  l'arte  olandese,  contrapponendo  ai  contorni 
rigidi,  alla  forma  precisa  de'  suoi  predecessori  la  magìa  dell'ombra 
e  del  chiaroscuro,  il  fascino  della  passione  e  del  mistero.  Cantò 
il  Baudelaire  : 


Fig.  91.  —  Giusto  Susterniann  nella  Gallerìa  Corsini  a  Firenze. 
Maria  Maddalena  d'Austria. 

Rembrandt,  triste  hópital  tout  rempli  de  murinures 
et  d'un  grand  crucifix  dócoré  seulement, 
Oli  la  prière  en  pleurs  s'exhale  des  ordures, 
et  drilli  rayon  d'hiver  traverse  brusquement. 

E  veramente  la  vita  e  l'arte  del  maestro  è  in  gran  parte  ma- 
teriata di  tristezze  e  di  dolori.  Visse  otto  anni  felice  con  la  sua 
dolce  sposa  Saskia  van  Uylenburgh,  che  ritrasse  più  volte,  che 
fu  la  sua  musa,  gloriosa  nella  storia  dell'arte  non  meno  di  Elena 
Fourment,  la  diletta  compagna  di  P.  P.  Rubens.  Ma,  mortagli 


•è 
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Saskia  nel  1642,  mentre  il  maestro  componeva  la  Banda  notturna^ 
il  suo  capolavoro  così  eloquentemente  descritto  dal  De  Amicis^  i 
suoceri  gli  tolsero  l'usufrutto  de'  beni,  ne'  quali  le  sue  abitudini 
dispendiose,  il  suo  amore  del  fasto  e  delle  dolcezze  e  delle  gen- 
tilezze della  vita  avevano  fatto  larga  breccia  ;  egli  cadde  in 
estrema  miseria.  Nato  di  popolo,  disdegnoso,  indipendente,  non 


Fig.  92.  —  Renabrandt  -  Autoritratto,  nella  Gallerìa  Pitti  a  Firenze. 


volle  chieder  nulla  a'  potenti  ;  morì  povero,  quasi  oscuro,  calun- 
niato e  disprezzato. 

Rembrandt  dipinse  quadri  che  a  prima  vista  sembrano  volgari, 
tanto  le  figure  sono  triviali,  mal  pettinate  e  mal  vestite.  Senonché, 
vinta  la  prima  impressione,  si  finisce,  senza  rendersene  conto, 
col  lèggere  in  quei  vólti  i  più  nobili  aff'etti.  Egli  è,  a  dire 
del  Taine,  «  il  più  umano  di  tutti  i  pittori  »  ;  riproduce,  senza 
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alterarlo,  il  vero,  qualunque  esso  sia,  ma  ricercandovi,  massime 
ne'  quadri  religiosi,  un  sentimento,  un'idea,  quod  est  in  homine 
éivimus.  Cosi  questo  spietato  naturalista  diventa  il  più  nobile 
idealista.  Tanto  mirabili  effetti  egli  ottiene  co'  miracoli  d'una 
luce  che  non  è  di  giorno,  né  di  notte,  né  di  sole,  né  di  fiaccola, 
e  che  fu  stupendamente  definita  luce  del  genio  di  Eembrandt, 


Fig.  93.  —  Franz  Hals  -  Ritratto  di  signora  al  clavicembalo, 
nel  Museo  d'Amsterdam. 


Genio  istintivo,  come  Shakespeare,  autodidatta,  Rembrandt,  nato 
in  paese  crepuscolare,  abituò  l'occhio  alle  gradazioni,  ai  chia- 
roscuri. Non  uscì  mai  dall'Olanda;  non  volle,  come  i  suoi  conna- 
zionali, italianizzarsi^  cioè  snaturarsi,  quantunque  avesse  una 
collezione  di  quadri  dei  nostri  artisti,  quantunque  sia  palese  in 
lui  l'azione  di  Leonardo  ;  restò  sempre  essenzialmente  nordico, 
essenzialmente  olandese.  Il  suo  preferire  la  luce  crepuscolare,  e 
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talvolta  la  tenebra  alla  luce  viva,  lo  fece  chiamare  fin  dal  suo 
tempo  il  Re  dell'Ombra  ;  ne'  suoi  quadri  c'è  la  poesìa  del  mi- 
stero. Egli  è  gran  ritrattista  (riprodusse  la  sua  effigie  in  quaranta 
tele),  gran  paesista  e  grande  pittore  di  quadri  drammatici,  di 
soggetti  storici  e  biblici  ;  dipinse  non  meno  di  seicento  opere, 
senza  contare  i  disegni  e  le  acqueforti.  In  Italia  non  possiamo 
conoscere  che  il  ritrattista,  specialmente  a  gli  Uffizii  e  a  Brera  : 
le  pinacoteche  di  Parij;i   Berlino   Pietroburgo  Amsterdam  Aja 


Fig.  94.  —  Gherard  Hundhorst  (delle  Notti)  -  Il  Presepe, 
nella  Gallerìa  degli  Uffizi!  a  Firenze. 


posseggono  i  suoi  capolavori.  Ma  chi  non  à  sentito  nominare,  o 
non  à  visto  riprodotti,  quei  miracoli  di  possente  realismo  che 
Mono  1'  Uscita  delia  Guardia  civica^  erroneamente  conosciuta  nel 
mondo  sotto  il  nome  di  Bonda  notturna^  la  Lesione  d'^ anatomìa 
e  i  Sindaci  della  seta  ?  Glorificazione  dell'eroismo  cittadino,  della 
scienza,  dell'onesta  operosità  borghese  d'Olanda.  Rembrandt  .è 
l'Olanda. 

Il  più  grande  ritrattista  olandese  dopo  Rembrandt  è  Franz 
Hals  (1584-1666),  che  fu  anche  pittore  di  genere  (fig.  93). 

La  pittura  di  genere  in  Olanda,  dove  la  religione  di  Calvino, 
bandì,  fino  dal  1561,  le  immagini  dalle  chiese,  ebbe  cultori  esimii, 
quali  Gherard  Hundhorst  di  Utrecht,  detto  Gherardo  delle 
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Notti  (fìg.  94),  imitatore  del  Caravaggio;  Adriano  Van  Ostade 
(1610-1675),  pittore  della  vita  campagnola  ;  Giovanni  Vermeer 
(1632-1673?);  Giovanni  Steen  (1626-1679);  Paolo  Potter  (1625- 
1654),  eccellente  pittore  di  animali,  e  altri. 

Gli  Olandesi,  obbligati  a  crearsi  il  suolo  la  vegetazione  il  clima^ 
sentirono  tutto  il  fascino  della  poesìa  della  natura.  Tra  i  sommi 


Fig.  95,  —  Joshua  Reynolds  -  Lady  Lennox, 
nella  collezione  Durand-Ruel. 


paesisti  citiamo  Jacopo  Ruysdael  (1625-82)  e  Meindert  Hobbema 
(1638-1709). 

Abbiamo  nominato  altrove  alcuni  olandesi  italiani,  come  il 
Bamboccio  (p.  79)  e  il  Vanvitelli  (p.  94). 

Con  Adriano  Van  der  Werff  (v.  ii",  p.  326)  comincia  lo  sca- 
dimento della  pittura  olandese. 
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4.  —  Dilaniata  da  guerre  e  trasformata  dal  protestantesimo,  la 
Germania  non  dà  nulla  di  notevole  e  di  proprio  nei  secoli  xvii 
e  xviii.  Il  Mengs  e  la  Kauffraann  appartengono,  come  seguaci 
delle  teorìe  del  Winckelraann,  all'arte  neoclassica,  che  studieremO' 
nel  prossimo  ultimo  libro. 


Fig.  96.  —  Thomas  Gainsborough  -  Ritratto  di  uaa  delle  sue  figlie, 
nella  collezione  Kraemer. 

5.  —  La  scuola  pittorica  inglese  non  à  vita  prima  del  sec.  xviii? 
e  anche  allora  il  genio  del  protestantesimo  non  le  concede  quasi 
altr.)  che  il  ritratto  il  paesaggio  la  pittura  di  genere. 

William  Hogarth  (1697-1764),  incisore,  estetico  (si  veda  la 
sua  Analisi  della  bellezza,  la  cui  traduzione  italiana  fu  pubblicata 
a  Livorno  nel  1761)  e  pittore  di  costumi,  vero  contemporaneo 
di  Addison,  creò  un'arte  veramente  britannica,  fatta  d'umorismo- 
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•e  di  cura  costante  della  verità.  Suo  capolavoro  il  notissimo  Ma- 
trimonio alla  moda. 

JosHUA  Reynolds,  di  Plyrapton  (1723-1792),  e  Thomas  Gainsbo- 
eouGH,  di  Sudbury  (1727-83),  sono  i  due  più  grandi  pittori  della 
^gura  umana,  specialmente  femminile,  in  Inghilterra,  in  quel 
secolo.  Il  Eeynolds  è  il  pittore  dell'aristocrazìa,  delle  ladies  dal- 


Fig.  97.  —  Georges  Romney  -  Lady  Hamilton, 
nella  collezione  Harland  Perk  a  Londra. 


l'aria  di  dee  terrene  (fig.  95).  E  lo  stesso  fece  il  Gainsborough 
•(fig.  96),  ma  seppe  anche  dipingere  paesaggi  e  scene  agresti  ;  fu 
il  vero  creatore  del  paesaggio  moderno,  l'avo  del  Constable  e 
di  tutta  la  scuola  del  1830.  Il  primo  deve  l'arte  sua  a  indomita 
volontà  ;  il  secondo  a  un  genio  studioso  della  natura.  Il  Rey- 
nolds ritrasse  il  nostro  Baretti,  che  tradusse  i  suoi  Discorsi  su 
Varie  del  disegno. 


Georges  Romney,  di  Beckside  (1734-1802),  dipinse  parecchia 
tele  inspirate  da  Shakespeare,  e  fa  eccellente  ritrattista.  Il  suo 
tócco  ampio  e  luminoso  fa  pensare  al  Correggio.  Più  volte  ritrasse 
Emma  Hamilton  (fig.  97),  la  bella  amica  di  Nelson,  e  la  prese  a 
modello  de  le  sue  Cassandre  Circi  e  Maddalene. 


Opere  citate  e  consultate. 


A.  Graf,  Il  fenomeno  del  secentismo,  in  iV.  Antologìa,  1"  ottobre 

1905.  —  J.  Michelet,  JDu  prétre,  de  la  femme,  de  la  familley 
Paris,  Hachette,  1845.  —  L.  Ferri,  Leonardo  secondo  nuovi  docum. 
cit.  —  Fr.  De  Sanctis,  Storia  della  letteratura  italiana,  Napoli, 
Morano.  —  A.  Biaggi,  La  musica,  in  La  vita  it.  nel  Cinquecento, 
conferenze,  Milano,  Treves.  —  E.  Nencioni,  T.  Tasso,  in  La  vita 
it.  nel  Oinq.  cit.  (cfr.  G.  Natali,  T.  Tasso  filosofo  del  bello,  del- 
Varte  e  delV amore,  Eoma,  1895).  —  E.  Nencioni,  Il  harocchismoy 
in  La  vita  it.  nel  Seicento,  conferenze,  Milano,  Treves.  —  B.  Magni, 
De'  così  detti  barocchi  e  manieristi,  in  Prose  diarie,  Roma,  Bocca, 

1906.  —  A.  Fradeletto,  L'arte  nel  Settecento,  in  La  vita  it.  nel 
Sett.,  Milano,  Treves. 

D.  Gnoli,  Boma  e  i  papi  nel  Seicento,  in  La  vita  it.  nel  Sei- 
cento cit.  —  D.  Angeli,  I  problemi  edilizii  di  Boma,  in  N.  Anto- 
logìa, 1'^  novembre  1905;  Le  chiese  di  Boma  cit.  —  A.  Bertolotti, 
Artisti  lombardi  a  Boma  cit.  —  F.  Gregorovius,  NelU  Puglie, 
trad.  Mariano,  Firenze,  Barbèra,  1882.  —  G.  Natali,  Le  relazioni 
tra  due  architetti  e  uno  storico  delV architettura,  Feltre,  1902  (estr» 
dall'Antologìa  Veneta)  (pel  giudizio  di  A.  Ricci  sul  Guarini). 

A.  Ademollo,  Teatri  di  Boma  nel  sec.  XVII,  Roma,  1888.  — 
S.  Fraschetti,  Il  Bernini,  Milano,  Hoepli,  1900.  —  Taine^ 
Voyage  cit.  —  Stendhal,  Roma,  Roma-Torino,  Roux  e  Viarengo, 
1906.  —  G.  F.  Watts,  in  Emporium,  Bergamo,  giugno  1895.  — 
C.  Ricci,  L''arte  antica  alla  mostra  di  Macerata,  in  JEmporium^ 
Bergamo,  marzo  1906. 

G.  Cantal  AMESSA,  F.  Barocci,  in  Bass.  bibliografica  delVarte  it.,. 
Ascoli,  maggio-agosto  1901  ;  Il  Francia  e  Gli  eredi  del  Francia 
in  Saggi  cit.  (pel  raffaellismo).  —  A.  Venturi,  I  Oarracci  e  la 
loro  scuola,  in  La  vita  it.  nel  Seicento  cit.  —  G.  Cantalamessa,. 
G.  Reni,  in  Saggi  cit.  ;  A.  Tiarìni,  Firenze  1891  (estr.  dalla  Bas- 
segna  N'azionale).  —  F.  Pometti,  Nel  centenario  della  fondazione 
della  Badìa  di  Grottaf errata,  Bergamo,  1904  (estr.  dal  Oosmo» 
illustrato)  (pel  Domenicliino).  —  E.  P  vnzacchi.  Il  Guercino,  in 
Conferenze  e  discorsi,  Milano,  Cogliati,  1899.  —  G.  Cantalamessa^ 
Lo  stile  del  Guercino,  Bologna,  1891.  —  A.  Venturi,  Il  Guercino 
da  Cento,  in  N.  Antologìa,  aprile  1891.  —  G.  Natali,  L^arte 
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marchigiana  cit.  —  C.  Ricci,  Macchiette  e  macchierelle  di  0.  8. 
Mariotti,  in  La  lettura,  Milano,  decembre  1902. 

V.  Spinazzola,  L'arte  e  il  Seicento  in  Napoli^  Napoli,  Morano, 
1905.  —  G.  Carducci,  Prefaz.  alle  Satire  di  S.  Rosa,  Firenze, 
Barbèra,  1860.  —  G.  A.  Cesàreo,  Poesìe  e  lettere  di  S.  Bosa, 
precedute  dalla  vita  dell' A.,  Napoli,  1892.  —  N.  D'Arienzo, 
S.  Bosa  musicista^  in  Bivista  musicale  italiana,  i,  3.  —  V.  A. 
Arullani,  Del  Bosa  e  della  sua  satira  «  La  pittura  »,  Spezia, 
Iride,  1901.  —  N.  Tommasèo^  La  Calunnia  quadro  di  S.  Bosa, 
in  Bellezza  e  civiltà  cit.  —  B.  Magni,  D.  pittura  di  paese  in 
Italia,  in  Prose  d^arte,  Roma,  Bocca,  1906.  —  A.  Borzelli, 
U  cav.  Marino  con  gli  artisti  e  la  «  Gallerìa  »,  Napoli,  1891.  — 
E.  Kristeller,  L' esposizione  dei  ritratti  nel  Gabinetto  nazionale  di 
stampe  in  Boma,  in  Biv.  d'Italia,  a.  i,  fase,  ii  (ritratti  e  cari- 
<}ature  del  Bernino).  —  G.  Natali,  Il  Collegio  Borromeo  a  Pavia 
cit.  (per  gli  artisti  protetti  da  F.  Borromeo).  —  P.  G.  Molmenti, 
Il  Carpaccio  e  il  Tiepolo^  Torino,  Roux  e  Favale,  1885.  —  N.  Tom- 
maseo, Il  Canaletto,  in  Bell,  e  civiltà  cit.  —  R.  Paolucci  di 
Calboli,  Il  più,  grande  paesista  di  Venezia  (F.  Guardi),  in 
K.  Antologìa,  1"  settembre  1905.  —  E.  Masi,  C.  Goldoni  e 
P.  Bonghi,  in  Sulla  storia  d.  teatro  it.  n.  s.  XVIII,  Firenze, 
Sansoni,  1891.  —  P.  Selvatico,  Le  arti  del  disegno  e  Vindustria 
man  li  fattrice,  in  Scritti  d^arte,  Firenze,  Barbèra,  1859  (pel  Bru- 
stolon). 

A.  Venturi,  Velasquez  e  Francesco  I  d^JSste,  in  Antologìa, 
«ett.  1881.. —  R.  BouYER,  Claudio  di  Lorena,  Paris,  Laurens.  — 
E.  et  J.  De  Goncourt,  L'art  du  XVIII  siede,  Paris,  1881.  — 
V.  Pica,  La  pittura  francese  nel  Settecento,  in  Bmporium,  Ber- 
gamo, 1903,  XVII,  93.  —  A.  Wauters,  La  peinture  Jiamande, 
Paris,  1883.  —  G.  Crivelli,  G,  Breughel,  sue  lettere  e  quadretti 
•esistenti  presso  V Ambrosiana^  Milano,  s.  d. 


IX. 


L'ARTE  NEOCLASSICA 
E  LA  ROMANTICA 


IX. 

L'AETE  NEOCLASSICA 
E  LA  EOMANTICA 


I. 

Gli  albóri  del  secolo  xix.  —  1.  Olassicisti  e  romanticisti, 
—  2.  La  storiografìa  e  la  critica  diarie. 


1.  —  Nel  secolo  della  moda  e  del  lusso,  nel  sonno  d'una  pace 
infeconda,  le  arti  erano  scadute.  Il  secolo  xviii  fu  il  secolo  della 
musica,  da  B.  Marcello  al  Pergolese,  al  Piccinni  e  al  Sacchini,  al 
Paisiello  e  al  Cimarosa  :  non  v'era  corte  cappella  teatro  in  Eu- 
ropa, ove  non  fossero  maestri  cantanti  sonatori  italiani.  Ma  le 
arti  del  disegno?  In  carrozze,  cavalli,  paggi,  arredi,  tessuti  fo- 
restieri, sceniche  rappresentazioni,  in  piccole  mollezze,  snerva- 
trici  delle  anime  e  dei  corpi,  i  signori  consumavano  le  somme 
che  i  loro  antenati  avevano  spese  per  ornare  d'insigni  opere  le 
case  e  le  città.  Bococo  l'architettura  ;  la  pittura  ridotta  a'  ghiri- 
bizzi de'  pittori  di  ventagli  ;  la  scultura  sostituita  con  terre  figu- 
rate e  dipinte  da  maestri  stranieri.  Carlo  Denina  (1731-1813),  nel 
cap.  VII  della  sua  Italia  Moderna,  descrive  così  le  condizioni 
dell'arte  nel  suo  tempo  :  «  Le  arti  subalterne,  sorelle,  compagne 
e  talor  ministre  delle  tre  principali,  hanno  occupato  il  luogo  di 
queste,  e  quasi  tirano  a  soppiantarle  non  in  Italia  solamente,  ma 
in  tutta  Europa.  Le  figure  di  porcellana  sottentrano  alle  grandi 
statue.  La  miniatura,  che  ricopia  i  gran  quadri,  vorrebbe  supplire 
9  —  III  -  Natali  e  Vitblli. 
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a  questi  ;  l'intaglio,  che  li  moltiplica,  rammenta  le  opere  de'  gran 
pennelli,  ma  non  li  fa  rinascere  ». 

Ma  questa  società  frivola  e  corrotta,  come  accade  per  le  ine- 
luttabili leggi  della  storia,  covava  in  grembo,  con  quelli  della 
sua  dissoluzione,  i  germi  della  nova  vita.  Eisorgeva  lentamente 
la  borghesìa.  Se  i  vecchi  Stati  italiani  apparivano  spossati,  nel- 
l'Italia settentrionale,  invasa  dalle  idee  francesi  (che  erano,  del 
resto,  come  riconoscevano  anche  gli  enciclopedisti,  un  ricorso  di 
quelle  del  Einascimento  italiano)  si  disgregava  la  feudalità,  si 
sprigionava  un  gran  soffio  di  vita  nova.  Dopo  la  pace  di  Aqui- 
sgrana,  verso  la  metà  del  secolo  xviii,  nell'età  dei  prìncipi  rifor- 
matori (1748-95),  comincia  il  nostro  secondo  risorgimento.  Vero  è 
che  quest'età  è  più  gloriosa  pei  miglioramenti  civili  e  pel  rinno- 
vamento letterario  (Parini  Goldoni  Alfieri)  che  per  l'arte.  È  il 
secolo,  come  dicevano  i  contemporanei,  della  filosofìa. 

Ma  il  gusto  cominciò  presto  ad  avviarsi,  confusamente  e  incon- 
sapevolmente, verso  l'arte  neoclassica,  reazione  al  barocco.  Di 
questa  inconsapevolezza  troviamo  una  curiosa  prova  in  un'appa- 
rente contraddizione  del  Parini.  Il  quale,  nel  Mezzogiorno,  prende 
di  mira  quel  convitato  che 

i  gran  principj  abbatte 
che  creò  la  natura,  e  ohe  tiranni 
sopra  il  senso  degli  uomini  regnaro 
gran  tempo  in  Grecia  ;  e  ne  la  tosca  terra 
rinacquer  poi  più  poderosi  e  forti  ; 

mentre,  d'altra  parte,  à  già  deriso  la  moda  à  la  grecque,  per  la 
quale  mobili  stoffe  acconciature  ninnoli  dovevano  inspirarsi  alla 
severità  della  greca  architettura  : 

Andò  romito 

il  Bongusto  finora,  spaziando 

su  le  auguste  cornici,  e  su  gli  eccelsi 

timpani  de  le  moli  al  Nume  sacre 

e  a  gli  uomini  scettrati  ;  oggi  ne  scende, 

vago  al  fin  di  condurre  i  gravi  fregi 

infra  le  man  di  cavalieri  e  dame  : 

tosto  forse  il  vedrem  trascinar  anco 

su  molli  veli  e  nuziali  doni 

le  greche  travi  ;  e  docile  trastullo 

fien  de  la  Moda  le  colonne  e  gli  archi 

ove  sedeano  i  secoli  canuti. 

La  contraddizione  non  è  del  Parini  :  è  una  contraddizione  sto- 
rica. Quei  signori,  mentre  non  sapevano  gustare  la  greca  bel- 
lezza, la  cercavano  poi,  perché  voleva  così  la  moda,  nei  veli  delle 
dame  e  nei  gingilli  de'  cavalieri  ! 
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Rinasceva  la  borghesia,  e  con  essa  la  romanità.  Gli  scavi  di 
Ercolano  e  di  Pompei  (1),  le  opere  antiche  resuscitate,  i  musei 
fondati  o  riordinati  (2),  il  rifiorimento  degli  studii  archeologici  (3), 
le  incisioni  del  Volpato  e  del  Morghen,  che  diflPondevano  la  co- 
noscenza della  bellezza  raffaellesca,  opere  di  storia  dell'arte  come 
quelle  del  Milizia  e  del  Lanzi  ridestarono  l'amore  all'antico.  La 
rinascita  del  classicismo  avvenne  a  Eoma,  dove,  oltre  alcuni  de' 
nominati,  operavano  e  pensavano,  verso  la  fine  del  Settecento, 
il  Goethe,  il  Canova  e  il  Thorwaldsen,  il  Pinelli,  il  Monti  ;  e  a 
Milano,  dove  nel  1776  fu  istituita  a  Brera  l'Accademia  di  belle 
arti,  nella  quale  insegnarono  il  Parini,  iniziatore,  nella  storia  del 
pensiero  italiano,  del  secondo  risorgimento,  e  il  suo  amico 
G.  Franchi,  uno  di  quelli  che  più  si  adoperarono  a  ricondurre  la 
scultura  su  la  buona  via. 

Intanto,  mentre  il  secolo  frivolo  e  galante,  ritratto  dall'arte 
dei  Watteau  e  dei  Fragonard,  danzava  sul  vulcano^  venne  la 
rivoluzione,  e  spazzò  via  le  frivolezze  e  le  galanterìe,  disperse  le 
altime  tracce  del  barocco^  che  di  quella  decrepita  società  era  stato 
il  simbolo  e  l'espressione.  L'epilogo  della  rivoluzione  fu  il  Co- 
dice Civile  di  Napoleone,  cioè  il  diritto  romano  novamente  codi- 
ficato. E  si  tornò  alla  serenità  dell'arte  grecoromana,  che,  rela- 
tivamente al  gusto  corrotto  di  quel  tempo,  era  un  quasi  tornare 
alla  semplicità  della  natura. 

Il  Van vitelli  era  stato  il  novo  Bramante  del  Settecento;  il 
Canova  e  l'Appiani  ritirarono  all'antico  la  scultura  e  la  pittura. 
Vanvitelli  Canova  Appiani  :  questa  la  nova  triade  artistica  ita- 
liana. 

Gli  estetici  dell'arte  neoclassica,  tre  tedeschi,  R.  Mengs,  G.  G. 
Winckelmann,  il  Lessing,  e,  de'  nostri,  il  Milizia,  combatterono 


(1)  Ne  abbiamo  parlato  a  p.  142  del  I  volume.  Nel  Piacentino,  dal 
1760  al  76,  furono  esumate  le  antichità  della  città  romana  di  Velleja, 
la  Pompei  delF Italia  settentrionale,  che  sono  nel  Museo  di  Parma. 

(2)  Clemente  XIV  (1769-1774)  compì  un  museo,  al  quale  Pio  VI 
(1775-99)  un  altro  ne  aggiunse,  che  con  quello  formò  il  Museo  Pio- 
Clementino.  Pietro  Leopoldo  di  Lorena  arricchì  e  riordinò  il  Museo 
fiorentino.  Il  card.  Alessandro  Albani  instituì  il  Museo  Capitolino, 
e  molti  preziosi  monumenti  raccolse  nella  sua  villa. 

(3)  Erano  i  tèmpi  ne'  quali  il  tedesco  G.  G.  Winckelmann  (1717- 
1768)  primo  studiava  sistematicamente,  sotto  il  triplice  aspetto  sto- 
rico tecnico  estetico,  le  arti  antiche  ;  l'italiano  E.  Q.  Visconti  (1751- 
1818)  poneva  le  basi  dell'interpretazione  dei  monumenti  antichi  ; 
il  danese  G.  Zoega  (1755-1809)  formulava  i  principii  del  metodo 
«ritico  :  tutti  e  tre  fondatori  dell'archeologìa  scentifica  moderna. 
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il  barocco  in  nome  del  hello  ideale,  cioè  àeìV imitazione  de  la  bella 
natura.  Il  Laocoonte  del  Lessing  sfatava  il  noto  detto  d'Orazio: 
Ut  pictura  poesis,  fissando  con  acume  i  termini  delle  arti  figu- 
rative e  della  poesìa,  delle  arti  dello  spazio  e  delle  arti  del  tempo 
(cfr.  p.  75-76  del  voi.  I).  Per  questo  riguardo  fu  utilissimo;  ma  fu 
«  dannoso  all'arte  sotto  altri  riguardi,  giacché  rafifermò  parecchi 
intelletti,  dalla  educazione  pregiudicati,  a  veder  nei  marmi  antichi^ 
e  specialmente  nel  Laocoonte,  le  norme  irreprensibili  di  una  bel- 
lezza posta  fuori  de'  limiti  del  vero,  cioè  la  ideale,  come  la  intende- 
vano cinquanta  anni  sono  (il  Selvatico,  dal  quale  citiamo,  scri- 
veva nel  1852)  gli  estetici  ».  Le  opere  d'arte  voglion  essere  belle 
di  bellezza  antica  :  e  ànno  la  freddezza  di  bellissime  copie.  La 
jova  società  non  à  forza  di  creare.  Il  classicismo,  che  rinnovò 
la  poesìa,  dando  nerbo  allo  stile,  agghiacciò  l'arte.  Non  è  però 
che  l'architettura  la  scultura  e  la  pittura  neoclassiche  siano ^ 
come  taluno  crede,  un  anacronismo,  in  un  tempo  che  aveva 
dato  il  colpo  mortale  slìV antico  regime,  al  dominio  dell'autorità 
della  tutela  della  tradizione,  e  dopo  che  il  Goya  il  Wattean  lo 
Hogarth  il  Guardi  avevano  spinto  l'arte  verso  il  vero.  Per  una 
curiosa,  ma  non  inesplicabile,  contraddizione  storica,  il  neoclas- 
sicismo corrisponde  a  uno  stato  degli  animi.  La  rivoluzione 
aveva  fatto  appello  all'ideale  classico  della  libertà.  E,  come  la 
rivoluzione  aveva  rimesso  in  onore  i  fasci  de'  littori  e  i  berretti 
frigi,  e  l'enfasi  dei  novi  Bruti  s'era  deliziata  col  ricordo  degli 
eroi  di  Plutarco  ;  così  con  Napoleone,  col  novo  Cesare,  desideroso 
d'attestare  al  mondo  la  sua  potenza  e  prepotenza,  trionfò  nella 
vita  e  nell'arte,  nella  moda  e  nel  galateo,  lo  stile  neoromano,  lo 
stile  impero.  Gli  scultori  officiali  effigiavano  i  novi  semidei  ed 
eroi  ignudi,  in  pòse  fredde  e  convenzionali  ;  Paolina  Borghese, 
emula  delle  greche  etère,  si  faceva  ritrarre  ignuda  dal  Canova..» 

Il  centro  della  nova  cultura  in  Italia  fu  Milano.  Il  primo  Regno 
d'Italia  assicurò  alla  patria  nostra  dieci  anni  di  gloria:  i  più 
grandi  ingegni  italiani  fiorivano  a  Milano,  dove  colossali  opere 
edilizie  attesteranno  sempre  il  risveglio  italico  di  quelli  anni.  La 
dominazione  napoleonica,  la  quale  diede  all'Italia  il  senso  delle 
sue  piaghe  e  un  tormentoso  desiderio  di  ciò  che  le  mancava,  la 
risvegliò,  non  v'à  dubbio,  dal  sonno  secolare,  e  la  preparò  a 
risorgere  a  nova  vita. 

Senonché,  già  durante  il  dominio  napoleonico,  l'arte  neoclas- 
sica, reazione  al  barocco  e  all'Arcadia,  parve  a'  liberali  bassa- 
mente cortigiana  e  reazionaria.  Forse  i  reazionarii  erano  essi, 
che  aiutavano,  senza  volerlo  e  senza  saperlo,  l'opera  della 
Sunta  Alleanza  !   Sorgeva,  in  opposizione  alla  prepotenza  na- 
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poleonica  e  all'empietà  giacobina,  il  romanticismo.  Era  ancora 
in  voga  lo  stile  impero^  quando  Carlo  Porta  staffilava  il  clas- 
sicismo, e  cominciavano  a  scrivere  il  Manzoni,  il  Berchet,  il 
Grossi,  la  compagnia  del  Conciliatore^  e  si  traducevano  tra  noi  le 
opere  dello  Schiller,  della  Stiiel,  del  Byron,  dello  Chateaubriand. 
—  Chi  ci  libererà  dai  Greci  e  dai  Romani?  —  era  il  grido  di 
guerra  degli  artisti. 

Laddove  i  classicisti  riponevano  nel  hello  il  fine  dell'arte,  i 
romanticisti  lo  riponevano  nel  vero;  aW impassibilità  delle  forme 
grecoromane  i  romanticisti  sostituivano  il  sentimentalismo  cri- 
stiano medievale;  alla  servilità  imperialistica  il  sentimento  na- 
zionale; allo  stile  fastoso  il  semplice  e  popolare;  alle  inspirazioni 
classiche  e  alla  mitologìa  pagana  Ossian,  Dante,  Shakespeare,  le 
leggende  nordiche  ;  alla  nobiltà  V espressione.  Ma  come  la  nobiltà 
de'  classicisti  era  plumbea  freddezza,  V espressione  de'  romanticisti 
era  coreografìa  :  senza  dire  che  la  disputa  era  tutta  incardinata 
su  l'equivoco  e  su  un  falso  concetto  dell'arte.  Evidentemente,  si 
confondeva  l'inspirazione  con  l'arte,  l'impressione  con  l'espres- 
sione, il  contenuto  con  la  forma.  Che  cosa  vuol  dire  sostituire 
V espressione  alla  nobiltà?  L'arte  è  necessariamente  e  sempre 
espressione.  E  son  frasi  vuote  di  senso  il  Bello  fine  delVarte^  il 
Vero  fine  delVarte.  L'arte  raggiunge  la  bellezza  solo  quando 
esprime  adeguatamente  un  contenuto,  qualunque  esso  sia. 

A  ogni  modo,  il  romanticismo,  dando  un  novo  contenuto  al- 
l'arte, le  diede  novello  avviamento.  Quando  s'appigliò  a  soggetti 
antichi  (come,  per  esempio,  nel  Delacroix),  li  esumò  palpitanti 
di  vita,  e  non  più  gelidamente  statuarii.  Così  pure  diede  incre- 
mento alla  pittura  di  genere  e  di  paese. 

Una  grande  scoperta  dava,  intanto,  notevole  ajuto  all'arte  : 
quella  del  daguerrotipo  (dovuto  al  pittore  francese  Daguerre, 
morto  nel  1851),  divenuto  più  tardi  la  fotografìa;  utile,  in  quanto 
è  ausilio  alla  memoria  dell'artista,  come,  nella  scultura,  l'antico 
uso  delle  parti  formate  su  '1  vero. 

Dopo  il  gran  duello  de'  classicisti  e  de'  romanticisti,  alla  storia 
dell'arte  succede  la  biografìa  de'  singoli  artisti:  vissuti  troppo 
recentemente,  quando  non  ancora  vivi,  per  poter  essere  giudicati 
senza  passione.  Epperò,  essendo  il  nostro  un  disegno  storico  del- 
Varte, e  non  già  una  rassegna  critica,  ci  fermiamo  agli  albóri 
del  secolo  xix,  oltrepassandoli  solo  per  nominare  i  massimi,  tra 
i  grandi  morti  di  jeri,  pei  quali  è  già  cominciata  l'immortalità. 

L'età  in  cui  siamo  nati  e  viviamo,  è  anche  per  l'arte  un  pe- 
riodo di  transizione.  L'arte  vecchia  è  morta  ;  la  nova  non  è  per 
anco  matura.  Il  secolo  delle  rivendicazioni  nazionali  e  della  in- 
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surrezione  proletaria  non  à  considerato  l'arte  come  uno  de'  pre- 
cipui fattori  della  civiltà.  Il  sec.  xix  si  rivela  nelle  sue  opere 
edilizie  (grandi  strade,  ponti  colossali,  mercati  coperti,  gallerìe,. 
palazzi  enormi,  che  sembrano  immensi  alveari  umani)  più  studiosa 
dell'utilità  che  della  bellezza.  La  necessità  di  allargamenti  e  di 
risanamenti,  l'antiestetica  smania  del  rettifilo,  l'odio  della  gente 
pratica  per  le  cose  inutili  e  belle  ànno  fatto  mutar  faccia  a  quasi 
tutte  le  nostre  città  gloriose,  ànno  fatto  cadere  sotto  il  piccone 
demolitore  molti  venerabili  avanzi  del  passato.  Scuole  d'arte, 
accademie,  associazioni  artistiche,  esposizioni,  premii  governativi, 
musei,  pinacoteche,  periodici  illustrati,  conferenze  attesterebbero 
uno  straordinario  interessamento  per  l'arte,  se  non  fossero  piii 
l'espressione  d'un  dovere  che  il  soddisfacimento  d'un  bisogno. 
In  realtà,  l'arte  è  stata  lontana  dalla  vita. 

Forse  le  arti  statiche  non  sono  fatte  per  questa  società,  essen- 
zialmente dinamica,  vogliam  dire  in  continuo  movimento;  e  le 
mutate  condizioni  della  cultura  ne  rendono  quasi  superflua,  ai 
più,  la  conoscenza.  Alle  moltitudini  odierne  non  occorre,  come 
alle  plebi  dell'evo  medio,  vedere  effigiati  in  vaste  figurazioni 
allegoriche  gli  aneliti  del  misticismo,  le  memorie  del  passato,  le 
norme  del  costume.  E  neppure  si  contentano  le  moltitudini  odierne, 
come  le  plebi  del  Einascimento,  di  veder  significati  nelle  divine 
forme  dei  pittori  e  degli  scultori  l'istintivo  lor  desiderio  di  go- 
dimento, la  loro  aspirazione  a  tutte  le  gioje  della  vita  sana,  di- 
mentica del  brutto  presente,  aliena  dai  terrori  dell'oltretomba. 
Più  serio  e  più  pensoso,  il  popolo  ama  oggi  l'arte  che  lo  solleva 
dalle  strettezze  della  vita  quotidiana,  che  sa  dire  l'indicibile, 
rappresentare  tutti  i  moti  dell'anima,  essere  insieme  lamento  e 
preghiera,  osanna  e  anatema;  che  è  il  linguaggio  universale  par- 
lante alle  anime  tutte  e  da  tutte  variamente  inteso,  l'interprete 
della  libertà  dello  spirito,  l'annunziatrice  della  fraternità  delle 
genti  ;  la  musica,  la  vera  arte  moderna.  Epperò,  se  il  sec.  xyi  fu 
il  secolo  di  Leonardo  di  Michelangelo  di  Kaffaello,  il  sec.  xix 
è  stato  il  secolo  di  Beethoven  di  Verdi  di  Wagner. 

Ciò  non  di  meno,  alcuni  fatti  ci  sono  cagione  a  bene  sperare 
del  risorgimento  artistico.  Intanto,  il  buon  successo,  anche  ma- 
teriale, delle  esposizioni  internazionali  di  Venezia  dimostra 
l'Italia  essere  omai  tornata  un  centro  di  attrazione  e  d'irradia- 
zione estetica  e  al  tempo  stesso  un  fruttifero  mercato:  uno  de'" 
non  pochi  segai  del  presente  rinnovamento  italiano. 

Ma  le  arti  figurative  ridiverranno  popolari,  quando  torneranno 
a  inviscerarsi  nella  vita,  rendendo  bella  la  strada,  ornando  le 
pareti  della  casa,  dando  grazia  ai  mobili  e  alle  vesti,  compiendo 
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il  duplice  uffizio  di  diffondere  i  benefìzii  della  cultura  estetica  e 
di  creare  nuove  fonti  di  lavoro.  Lo  dimostra  il  plauso  generale 
con  cui  fu  accolta  Esposizione  internazionale  diarie  decorativa 
a  Torino  nel  1902. 

Noi  salutiamo  con  gioja  le  nuove  nozze  dell'utile  con  la  bel- 
lezza. L'arte,  restituita  al  popolo,  si  consocia  al  lavoro,  fulcro 
e  propulsore  della  storia  umana. 

2.  —  Diremo  brevemente  della  storiografìa  e  della  critica  arti- 
stica nell'età  dell'arte  neoclassica  e  romantica. 

Nella  seconda  metà  del  sec.  xviii  anche  le  discipline  storiche 
e  critiche  si  rinnovellano.  Già  in  G.  Bottari  {Dialoghi  sopra  le 
tre  arti  del  disegno^  1754)  ;  nel  Tiraboschi  ;  ne'  due  fratelli  Gian 
Pietro  e  Fr.  Maria  Zanotti,  il  primo  de'  quali  fu  anche  pittore; 
nell'Algarotti,  che  coltivò  anche  il  disegno  e  l'incisione,  e  rac- 
colse quadri,  e  arricchì  pur  troppo  le  quadrerìe  di  Federico  II  di 
Prussia;  nel  Parini  e  in  altri,  il  culto  delle  lettere  è  accoppiato 
al  culto  delle  arti.  Quanto  al  Parini,  intendente  egli  fu  di  tutte 
le  arti,  come  dimostrano  le  similitudini  che  seppe  trarne  nelle 
sue  poesìe,  e  i  soggetti,  che  diede,  di  balli  e  rappresentazioni 
sceniche,  e  i  programmi  per  opere  di  pittura  e  di  scultura:  pa- 
ragonabile in  ciò  ad  Annibal  Caro,  «  uomo  (com'è'  lo  chiama)  di 
finissimo  gusto  in  tutte  le  arti,  e  grande  amico  e  utile  consigliere 
dei  più  eccellenti  artisti  del  suo  tempo  ».  Instituita  nel  1776  a 
Brera  l'Accademia  di  belle  arti,  egli  vi  fu  professore  (alcune 
delle  sue  lezioni  ci  restano  unite  e  fuse  in  un  trattato  incom- 
piuto, dal  titolo  De'  principii  generali  delle  belle  lettere  applicati 
alle  belle  arti)^  e  contribuì  al  risorgimento  artistico  a  Milano, 
amico  e  incitatore  dell'Appiani  del  Franchi  dello  Zanoja  del 
PoUach  del  Bossi. 

Notabile  è  l'attività  del  pensiero  italiano  del  sec.  xviii  nel 
campo  della  scienza  estetica:  della  quale  fu  primo  scopritore^ 
come  B.  Croce  à  dimostrato,  G.  B.  Vico.  Idee  da  novatore  ebbe 
Antonio  Conti.  Se  il  Cesarotti,  il  Bettinelli  e  altri  furono  più  o- 
meno  empiricamente  eclettici,  M.  Pagano  continuò  le  ricerche 
del  Vico  su  le  origini  e  su  la  natura  dell'arte,  C.  Beccaria  tentò 
applicare  la  psicologìa  alla  filosofìa  dell'arte.  Il  nome  estetica^ 
usato  la  prima  volta  nel  Saggio  del  Baumgarten  del  1735,  fu 
introdotto  fra  noi  la  prima  volta  da  G.  B.  Talìa,  i  cui  Frincipii 
di  estetica  furono  pubblicati  dal  1822  al  27.  Gl'Italiani,  disgra- 
ziatamente, non  seppero  fecondare  i  germi  paesani,  e  presero 
l'estetica  dai  Tedeschi;  e  più  tardi  non  si  svincolarono  dalla 
metafisica  idealistica  di  Hegel  (esempio  tipico,  Antonio  Tari)  e 
dalla  peggior  metafisica  de'  positivisti  francesi. 
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Alacremente  procedevano  gli  studii  storiografici  dell'arte.  Il 
Bottari  citato  raccoglieva  lettere  di  pittori,  scultori  e  architetti; 
il  bizzarro  ed  enciclopedico  Francesco  Milizia  (1725-1798),  oltre  il 
Dizionario  delle  belle  arti,  i  Principii  architettura  civile,  Del- 
l'arte  di  vedere  nelle  belle  arti  secondo  i  principii  di  Sulzer  e  di 
Mengs,  dava  in  luce  le  Vite  de''  più  celebri  architetti  d^ogni  na- 
zione e  d'ogni  tempo;  l'architetto  Tommaso  Temanza  le  Vite 
de''  più  celebri  architetti  e  scultori  veneziani  che  fiorirono  nel 
secolo  XVI  (Venezia,  1778);  Girolamo  Tiraboschi,  nella  sua  Storia 
della  letteratura  italiana  (Koma,  1782-1785),  considerava  ogni  ma- 
nifestazione della  cultura,  epperò  anche  l'arte  ;  Luigi  Lanzi,  in- 
signe archeologo  ed  etruscologo  (1732-1810),  compilava  la  prima 
ampia  e  ordinata  Storia  pittorica  d'Italia;  il  Winckelmann  la 
Storia  dell'arte  presso  gli  antichi;  e,  più  tardi,  il  D'Agincourt  la 
Storia  delVarte  dalla  sua  decadenza  nel  IV  secolo  fino  al  suo 
risorgimento  nel  XVI;  Leopoldo  Cicognara  (1767-1834),  oltre  non 
poche  opere  storiche  ed  estetiche,  la  Storia  della  scultura  dal 
suo  risorgimento  in  Italia  fino  al  secolo  di  Canova,  per  servire  di 
continuazione  alle  opere  di  Winckelmann  e  di  D^Agincourt^  e  le 
Memorie  spettanti  alla  storia  della  calcografìa  ;  0.  Zani  compi- 
lava un'' Enciclopedìa  artistica  (Parma,  1811);  Amico  Eicci  (1794- 
1862),  autore  anche  delle  Memorie  delle  arti  e  degli  artisti  della 
Marca  d'Ancona,  la  Storia  delV architettura  in  Italia  dal  sec,  VI 
al  XVIII;  Stefano  Ticozzi  il  Dizionario  degli  architetti,  scultori, 
pittori,  intagliatori,  ecc.  d^ogni  età  e  nazione  (Milano,  1831-33)  ; 

D.  e  G.  Sacchi  le  Antichità  romantiche  d'Italia  (Milano,  1828); 
Luigi  Canina,  architettura  antica  descritta  e  dimostrata  coi 
monumenti  (Roma,  1839-44);  F.  De  Boni,  la  Biografìa  degli 
artisti  (Venezia,  1840)  ;  Giov.  Petrettini  corcirese,  una  Biblioteca 
greca  delle  belle  arti  (Milano  1839-40),  che  rimase  purtroppo  in- 
compiuta. Giovanni  Rosini  (1776-1855)  (Storia  della  pittura)  e 
F.  Ranalli  (1813-1894)  (Storia  delle  belle  arti  in  Italia)  chiudono 
il  periodo  della  storia  dell'arte  meramente  erudita.  Con  G.  Gaye 
(Carteggio  inedito  d^artisti  dei  secoli  XIV,  XV,  XVI,  1839-40),  col 
Gualandi  (Memorie  originali  riguardanti  le  belle  arti),  con  E.  d'A- 
zeglio, con  Gaetano  Milanesi,  editore  del  Vasari  e  autore  d'impor- 
tanti scritti  su  l'arte  toscana,  con  Cesare  Guasti,  col  p.  V.  Mar- 
chese e  con  altri,  s'inizia  la  storiografìa  critica,  i  cui  resultamenti 
furono  per  la  prima  volta  raccolti  in  sintesi  poderosa  da  Pietro 
Selvatico  (1803-1888)  nella  Storia  estetico-critica  delle  arti  del 
disegno  (Venezia,  1852-56).  L'Italia  ebbe  più  tardi  storici  del- 
l'arte acuti  e  originali  come  G.  B.  Cavalcasene,  G.  Morelli, 

E.  Cattaneo,  F.  Mazzanti:  ma  delle  opere  loro  e  degl'insigni 
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viventi  non  dobbiamo  dar  notizia  qui.  Le  abbiamo,  d'altra  parte, 
citate  spesso  nel  corso  della  nostra  Storia, 

I  letterati  italiani  del  sec.  xix,  generalmente  parlando,  non 
ànno  voluto  o  saputo  considerare  le  relazioni  delle  lettere  con 
le  arti:  né  il  Leopardi,  né  il  Manzoni,  né  i  compilatori  del 
Gonciliatore ;  né  il  nostro  critico  più  geniale,  Francesco  De  Sanctis. 
Fanno  eccezione  il  Foscolo;  il  Giordani,  che,  segretario  dal  1808 
al  1815  dell'Accademia  di  belle  arti  a  Bologna,  studiò  le  afifinità 
delle  lettere  con  le  arti  plastiche  e  con  la  musica,  diede  ajuto  al 
Cicognara,  illustrò  le  opere  del  Canova,  del  Bartolini,  del  Te- 
nerani,  del  Laudi,  del  Camuccini;  G.  B.  Niccolini,  che,  segretario 
dell'Accademia  di  belle  arti  a  Firenze,  scrisse  l'elogio  dell'Or- 
cagna,  dissertò  su  Michelangelo  e  sul  sublime,  lasciò  lezioni  di 
mitologìa  ad  uso  degli  artisti;  Giuseppe  Rovani,  ideatore  d'una 
vasta  Storia  delle  lettere  e  delle  arti  in  Italia  (Milano,  Nicolini, 
1855-58).  Possiamo  anche  ricordare  il  Perticari  il  Carrer  il  Guer- 
razzi il  Tommasèo  il  Gioberti  il  Mamiani  il  Francesco  Dall' Ongaro 
il  Camerini  il  Prati  l' Aleardi  il  Regaldi  il  F.  P.  Perez  lo  Zanella, 
che  pia  o  meno  ànno  dato  prova  di  avere  a  cuore  le  arti  del 
disegno.  Ma  dov'è  quella  fraternità  di  artisti  e  letterati,  da  noi 
più  volte  notata  in  altri  periodi  storici  della  nostra  cultura? 

Ora  non  pochi  indizii  ci  sono  cagione  a  sperare  che  gli  studii 
dell'arte  prenderanno  nella  nostra  cultura  il  posto  che  loro  spetta, 
pel  decoro  d'Italia,  patria,  se  mai  ce  ne  fu,  delle  arti  belle,  e 
per  le  esigenze  della  cultura  medesima,  mirante  al  coordinamento 
di  tutte  le  conoscenze. 


II. 

1.  Caratteri  delV architettura  neoclassica. 
2.      architettura  in  Italia. 
3.  Fuori  d^Italia. 

1.  —  Tommaso  Temanza  scriveva  al  Milizia:  «  L'Italia  oggidì 
è  ripiena  di  architetti;  ma  sono  tutti,  per  valermi  d'un  termine 
pittorico,  manieristi,  vale  a  dire  lontani  dalla  natura  e  dal  vero  ». 
D'altra  parte,  G.  Bossi,  in  una  Epistola  a  G.  Zanoja,  dice  che 
l'avarizia  de'  ricchi  impedisce  le  grandi  imprese  architettoniche: 

All'arte 

di  Pollion  dichiara  ignobil  guerra 

di  Mida  il  doppio  vanto,  amor  di  Pluto 

ed  odio  di  Minerva.  Alle  gelate 


brine  d'Arturo  stritolate  e  sparte 

non  redi  tu  le  vili  crete  e  i  gretti 

fragili  stucchi  al  terzo  verno  ignoti? 

Non  vedi  tu  sorger  palazzi  a  cui 

l'umido  gesso  e  il  modinato  ferro 

di  semestre  cornice  onor  comparte, 

mentre  corona  alla  lombarda  valle 

fan  marmoree  montagne,  e  ad  esse  è  specchio 

l'onda,  eh' è  specchio  alla  cittade  in  giro? 


Fig,  98.  —  G.  A.  Medr^no  e  Angelo  Carasale. 
Regio  Teatro  San  Carlo  a  Napoli. 


Finalmente,  T  immaginazione,  stanca  dei  delirii  del  barocco  e 
delle  svenevolezze  del  rococò^  ripiomba  nell'imitazione  classica: 
i  cosiddetti  contegnosi  ripetono  i  motivi  del  Palladio  e  del  Vi- 
gnola.  Gli  architetti  del  Cinquecento,  nota  il  Burckhardt,  non 
avevano  considerato  l'imitazione  dell'antico  altrimenti  che  come 
mèzzo  d'espressione  de'  proprii  concetti  architettonici:  artisti 
prima  che  archeologi,  pur  facendo  mostra  d'imitare,  trasforma- 
vano l'antico  a  lor  talento:  a  nessuno  sarebbe  venuto  in  mente 
(li  riedificare  tutto  intero  un  edifizio  pagano,  come  fecero  gli 
architetti  neoclassici  moderni.  Con  tutto  ciò,  quest'arte  era,  come 
abbiamo  dimostrato,  l'espressione  d'un  momento  storico. 


—  139  — 


2.    Napoli  Milano  Koma  furono  principalmente  il  teatro  del- 
l'arte neoclassica  :  precursori,  il  Van vitelli,  il  Piermarini,  il  Fuga. 

Carlo  III,  re  di  Napoli  e  di  Sicilia,  che  divenne  nel  1759^re  di 
Spagna,  promosse  a  Napoli  grandiose  imprese  archeologiche  e 
opere  edilizie:  gli  scavi  d'Ercolano  e  di  Pompei;  la  costruzione 
del  Teatro  di  San  Carlo  (fìg.  98),  che  il  re  volle  fosse  il  più  ampio 
d'Europa  (1737),  costruito  da  Angelo  Carasale,  la  cui  misera 
fine  nella  fortezza  di  Sant'Elmo  narra  il  Colletta  {Storia  del 
Bearne,  i,  49),  su  disegno  del  siciliano  Giov.  Antonio  Medrano, 


Fig.  99.  —  Luigi  Vanvitelli  -  Regio  Palazzo  di  Caserta. 


il  quale  cominciò  anche,  nel  1738,  il  Palazzo  di  Capodimonte  e  le 
opere  del  Vanvitelli. 

Luigi  Vanvitelli  (1700-1773),  napoletano,  figlio  del  pittore 
olandese  Vanvitelli  (p.  122),  fu  il  più  grande  architetto  neoclas- 
sico. Il  suo  capolavoro  è  il  Palazzo  Beale  di  Caserta  (fig.  99), 
del  quale  è  da  lèggere  la  descrizione  che  ne  fa  il  Colletta  (i,  50). 
Carlo  III,  nel  1752,  volle  questo  immenso  palazzo,  dalla  magnifica 
scala  di  marmo,  dai  superbi  giardini,  adorni  di  getti  d'acqua,  di 
cascate,  di  statue.  L'acqua  dei  giardini  proviene  dal  colossale 
acquedotto  a  tre  piani  presso  Maddaloni,  detto  Ponte  della  Valle, 
opera  non  indegna  di  Koma,  che  il  Vanvitelli  costruì  sotto 
Carlo  III  e  suo  figlio.  I  disegni  del  Vanvitelli  si  conservano  nel 
Museo  di  San  Martino  a  Napoli. 

Il  Vanvitelli,  richiesto  d'un  disegno  per  riformare  il  Palazzo 
Ducale  (oggi  Beale)  di  Milano,  rinunziò  al  lavoro  in  favore  del 
suo  scolaro  Giuseppe  Piermarini,  folignate  (1763-1808),  che  edificò 
anche  il  Castello  Beale  di  Monza  (1777),  il  Teatro  della  Scala 
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<1778),  uno  de'  più  grandi  d'Europa,  il  Palazzo  Belgiojoso;  rie- 
dificò l'Università  di  Pavia;  fu  presidente  dell'Accademia  di 
Brera. 

Un  alunno  del  Piermarini,  il  viennese  Leopoldo  Pollach 
(1750-1805),  costruì  la  villa  di  Ludovico  Barbiano  di  Belgiojoso, 
che  fu  poi  donata  a  Napoleone  {Villa  Beale) ^  le  cui  decorazioni 
scultoriche  furono  indicate  dal  Parini,  e  le  decorazioni  interne 
eseguite  dall'Appiani. 


Fig.  lOO.  —  Ferdinando  Fuga  -  Il  Palazzo  della  Consulta  a  Roma. 


Il  Selvatico  pone  terzo  col  Vanvitelli  e  col  Piermarini  il  fio- 
rentino Ferdinando  Fuga  (1699-1780),  che  inalzò  molti  edifizii 
a  Eoma.  «  Tutti  e  tre  questi  architetti  (egli  dice,  esagerando) 
s'invescarono  in  una  maniera  bastarda,  tolta  a  prestito  dai  Fran- 
cesi di  allora,  che  ribocca  di  centinature  e  di  riquadri,  e  dà 
quando  nel  minuto,  quando  nel  secco  ».  A  Roma  il  Fuga  edificò 
il  Palazzo  della  Consulta  (fig.  100),  restaurò  la  facciata  di  Santa 
Maria  Maggiore;  a  Napoli  eresse  V Albergo  Beale  dei  Poveri  (1757); 
a  Palermo  guastò  il  Duomo.  A  Roma,  il  Fuga,  come  il  Galilei 
(p.  19),  come  il  Salvi  (ivi),  come  Paolo  Posi,  che  riedificò  nel 
1760  la  Chiesa  di  Santa  Caterina  da  Siena,  è  michelangiolesco. 
Lo  spirito  di  Michelangelo  è  sempre  vivo  a  Roma. 
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Nel  1760  il  cardinale  A.  Albani  fondò  la  sua  famosa  Villa^  che 
fu  edificata  da  Carlo  Marchionni  e  decorata  coi  consigli  del 
Winckelmann,  amico  del  Cardinale,  che  vi  raccolse  tesori  d'arte 
antica. 

L'ultimo  grande  architetto  dell'eterna  città  fu  Giuseppe  Va- 
LADiER  (1762-1839),  primo  a  modificare  l'organismo  edilizio  di 
Koma.  Creando  il  Pincio  (1809- 
14)  e  gli  emicicli  di  Piazza  del 
Popolo,  le  facciate  di  San  Eocco 
e  di  San  Pantaleo,  egli  fu  degno 
d'incarnare  le  grandi  idee  di 
Napoleone. 

Più  con  le  sue  opere  storiche 
(p.  136)  e  teoriche  che  con  le 
sue  costruzioni ,  tra  le  quali  citia- 
mo il  propilèo  di  Villa  Borghese, 
diffuse  a  Roma  la  dottrina  neo- 
classica Luigi  Canina  (1765- 
1856),  di  Casal  Monferrato.  Pri- 
meggiarono a  Roma  Luigi  Po- 
LETTi,  modenese  (1792-1869), 
professore  nell'  Accademia  di 
San  Luca,  architetto  del  Teatro 
di  Rimini  e  riedificatore  della 
Basilica  di  San  Paolo;  Gio- 
vanni Azzurri,  romano  (1792- 
1858),  autore  dei  palazzi  Galitzin 
a  Roma  e  Guglielmi  a  Civita- 
vecchia; Antonio  Sarti  (1797-1880),  che  operò  molto  in  servigio 
de'  papi  e  dell'aristocrazìa,  e  lasciò  la  sua  ricca  biblioteca  d'opere 
archeologiche  e  artistiche  al  Comune  di  Roma  ;  Virginio  Vespi- 
GNANi  (1808-82),  che  edificò  Porta  Pia,  Porta  San  Pancrazio  e  la 
nova  abside  della  Basilica  Laterana,  e  soprattutto  restaurò  lo 
Basilica  di  San  Lorenzo;  Antonio  Cipolla  (1823-72),  gentile  rie- 
vocatore dell'architettura  del  Rinascimento,  il  cui  capolavoro  è 
il  Palazzo  della  Gassa  di  risparmio  a  Roma. 

A  Milano  fiorirono  il  piacentino  Giuseppe  Zanoja  (1752-1817), 
al  quale  è  dovuto  il  coronamento  della  facciata  del  Duomo  e  la 
Porta  Nuova^  che  somiglia  a  un  arco  romano;  Luigi  Cagnola 
(1762-1833),  autore  dell' J.rco  del  Sempione,  detto  della  Pace 
(fig.  101);  Luigi  Canonica,  autore  dell'Anfiteatro  o  Arena; 
Carlo  Amati  (1776-1852),  che  costruì  la  Chiesa  di  San  Carlo y 


Fig.  101.  —  Luigi  Cagnola. 
Arco  della  Pace,  a  Milano. 
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flomigliante  al  Pantheon  (1).  Il  citato  Zanoja,  che  fu  canonico  e 
professore  d'architettura  e  segretario  dell'Accademia  di  Brera,  è 
ricordato  anche  nelle  storie  letterarie,  più  che  per  le  sue  orazioni 
accademiche,  pe'  suoi  sermoni,  che  fanno  di  lui  un  non  indegno 
prosecutore  del  Parini. 

Come  si  vede,  Milano  fu  la  cittadella  dell'arte  neoclassica. 
L'area  su  cui  sorge  il  Castello  di  Milano,  ebbe  da  Napoleone 
nel  1804  il  battesimo  di  Fòro  Bonaparte.  La  dovevano  cingere, 
secondo  il  romaneggiante  disegno  del  dotto  architetto  cesenate 
Giovanni  Antolini  (m.  1841),  magnifici  edifìzii;  dei  quali  sorsero 
«oltanto  i  due  nominati:  V Arena^  del  Canonica,  e  VArco  del 
Sempione^  del  Cagnola,  finiti  nel  1816.  La  caduta  dell'impero 
napoleonico  impedì  il  compimento  del  Fòro,  e  la  dominazione 
che  sottentrò,  manomise  anche  le  piantagioni,  surrogate  alla 
meglio  verso  '1  1859  dal  Municipio  di  Milano. 

Un  lombardo,  Giacomo  Quarenghi,  di  Val  d'Imagna  (1744- 
1817),  portò  il  neoclassicismo  in  Eussia,  dove  fu  architetto  di 
Oaterina  II,  Paolo  I,  Alessandro  I,  e  fece  moltissimi  edifìzii  a 
Mosca.  Mosca,  dove  chiese  palazzi  torri  avevano  costruito  su  la 
fine  del  sec.  xv  maestri  comacini,  da  comacini  fu  rifabbricata 
■dopo  l'incendio  del  1812  (2). 

Nel  Veneto  operava  ancora  lo  spirito  del  Sanmicheli  e  del 
Palladio.  Mentre  il  mordace  Milizia  scriveva  l'architettura  esser 
tanto  scaduta  a  Roma,  da  esser  ridotta  unicamente  a  rizzare 
•obelischi  ;  due  conti  veronesi,  con  la  voce  e  con  l'esempio,  s'ado- 
peravano a  rimettere  in  onore  la  buona  maniera  degli  antichi  : 
Alessandro  Pompei,  autore  dell'opera  De'  cinque  ordini  d^ archi- 
tettura civile  di  M.  Sanmicheli  (regole  cavate  dalle  fabbriche  di 
quell'architetto  ;  e  Girolamo  Del  Pozzo,  autore  dell'opera  Sui 
teatri  degli  antichi  e  sulVid&a  d^un  teatro  adattato  alVuso  moderno. 

Furono  fedeli  al  Palladio  i  veneti  Domenico  Cerato  (1713-1792); 
Enea  Arnaldi  (1716-94)  (3)  ;  Giordano  Rigati  (1709-90)  e  Antonio 


(1)  Al  Pantheon  somiglia  anche  la  Chiesa  della  Gran  Madre  di  Dio 
a  Torino,  costruita  da  Ferdinando  Bonsignore  dal  1818  al  1831. 

(2)  Qui  è  da  ricordare  che  Pietroburgo  sorse,  dal  1703  al  1716, 
per  volere  di  Pietro  il  Grande,  co'  disegni  d'un  comacino,  Domenico 
Trezzini  da  Astano.  Gli  artisti  italiani  all'estero:  ecco  il  soggetto 
^'un  bellissimo  libro. 

(3)  L ^Arnaldi  è  lodato  dal  Baretti  nel  n.  IX  della  Frusta  lette- 
raria per  la  sua  opera  Idea  d'un  teatro  simile  a'  teatri  antichi  (Vi- 
cenza, 1762).  «  Molto  volentieri  (dice  il  fantasioso  critico)  anderei 
-a  sentire  un'opera  del  Motastasio,  messa  in  musica  dal  Galuppi,  in 
un  teatro  fabbricato  a  norma  de'  boi  disegni  posti  nel  suo  libro  da 
■questo  nobil  seguace  di  Vitruvio  e  di  Palladio  ». 


ViSENTiNi  (1709-90),  che  scrissero  anche  su  l'architettura;  Tom- 
maso Temanza  (1705-89),  già  da  noi  rammentato  come  storico; 
Ottone  Calderari  (1730-1803),  il  terzo,  dopo  il  Palladio  e  lo 
Scamozzi,  nobile  architetto  vicentino,  che  ingrandì  il  Palazzo 
Trìssino  a  Vicenza,  capolavoro  dello  Scamozzi,  e  lasciò  una  rac- 
colta di  Disegni  e  scritti  architettura,  pubblicata  in  patria  dal 
1808  al  1815;  e,  piìi  tardi,  Giovanni  Miglioranza  (1798-1861). 
Fra  tutti  i  veneti  valente  Giuseppe  Soli,  nato  a  Vignola  nel 
1745,  che  eresse,  sotto  Napoleone  I,  il  cosiddetto  Atrio  o  Nuova 
Fabbrica  in  Piazza  San  Marco  a  Venezia.  Più  tardi  Venezia  si  die' 
vanto  di  Antonio  Diedo  (1772-1847),  segretario  e  professore  di 
estetica  in  quella  illustre  Accademia. 

Genova  ebbe  un  architetto  neoclassico  in  Andrea  Tagliafichi 
(1729-1811),  che  ridusse  in  buona  forma  alcuni  palazzi  e  ville 
patrizie. 

A  Firenze,  dove  il  barocco  non  attecchì  mai,  son  da  notare 
Zanobi  Filippo  Del  Rosso  (1724-1798),  archeologo,  letterato,  ar- 
chitetto di  Pietro  Leopoldo  I;  cui  successe  il  figlio  Giuseppe 
(1760-1831);  e,  superiore  a'  suoi  contemporanei,  Gasparo  Pao- 
LETTi  (1727-1813),  nobile  e  dotto  ingegno,  insegnante  nell'Acca- 
demia riformata  da  Pietro  Leopoldo  (1785),  che  costruì  le  Terme 
Leopoldine  a  Montecatini,  il  leggiadro  quartiere  della  Meridiana 
a  Boboli,  la  Chiesa  dei  PP.  Teatini,  Seguono  Gaetano  Baccani 
(1792-1867),  autore  del  grandioso  Palazzo  Borghese  in  Via  Ghi- 
bellina, dell'atrio  del  Teatro  della  Pergola,  della  Canonica  di 
Santa  Maria  del  Fiore;  e,  tra  gli  altri,  G.  B.  Silvestri,  che  co- 
struì la  Villa,  veramente  regale,  del  principe  Demidoff. 

L'Emilia  ricorda  con  onore  i  bolognesi  Angelo  Venturoli  e 
Francesco  Tadolini  (m.  1805),  e  l'imolese  Cosimo  Morelli 
(1729-1812),  autore  del  Duomo  d'Imola,  di  Fermo,  di  Fossom- 
brone,  di  Macerata,  del  Teatro  d'Osimo  e  di  Ferrara. 

La  Marca,  che  ebbe  la  fortuna  di  veder  sorgere  a  Urbino  ad 
Ancona  a  Loreto  a  Macerata  edifizii  del  Vanvitelli,  ebbe  ottimi 
architetti  neoclassici:  quali  il  camerinese  Giov.  Antinori  (1724- 
1792),  architetto  successivamente  di  Giuseppe  I  di  Portogallo,  di 
Leopoldo  granduca  di  Toscana  e  di  Pio  VI;  e  l'arceviese  Andrea 
Vici  (1743-1817),  compagno  diletto  e  collaboratore  del  Vanvitelli 
e  sommo  idraulico  e  architetto,  che  fece  molte  opere  nella  Marca 
(per  esempio,  il  Duomo  di  Camerino  e  quello  di  Treja)  e  a  Na- 
poli, e  scrisse  una  vita  di  Bramante;  il  pausulano  Antonio 
MoLLARi  (n.  1768),  autore,  tra  l'altro,  della  Borsa  di  Trieste; 
Ireneo  Aleandri,  da  Sanse  verino  (1795-1885),  che  edificò  lo  Sferi- 
sterio di  Macerata  pel  gioco  del  pallone:  uno  di  quelli  edifizii 
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che  furono  sconosciuti  a  gli  antichi  per  la  difformità  de'  costumi, 
e  sono  quasi  sconosciuti  a'  moderni  per  l'incuria  di  preparare  gli 
spettacoli  con  proprietà  conveniente  alla  comodità  pubblica  e  al 
pubblico  decoro. 

Ma  Niccolò  Matas,  d'Ancona  (1798-1872),  fu  de'  primi  ad 
abbandonare  i  rigidi  precetti  d'un  vieto  classicismo,  eseguendo 


Fig.  102.  —  Niccolò  Matas  -  Facciata  della  Chiesa  di  Santa  Croce  a  Firenze. 


la  facciata  del  Tempio  di  Santa  Croce  a  Firenze  (fig.  102),  ch'era 
reclamata  da  quattro  secoli.  E  più  glorioso  sarebbe  il  suo 
nome,  se  la  malignità  della  sòrte,  o  l'invidia  e  gl'intrighi  de' 
rivali  gli  avessero  concesso  di  compiere  con  la  facciata  il  Tempio 
di  Santa  Maria  del  Fiore  (1). 

Col  Matas  va  nominato  il  suo  amico  Giuseppe  Segusini,  di 
Feltre  (1801-1876),  che,  tra  le  altre  opere,  costruì  a  Belluno  il 
Teatro  (1835),  per  cui  fu  enfaticamente  salutato  primo  tra  gli 
architetti  di  teatri  del  suo  tempo,  e  il  Palazzo  Municipale. 

Pochi  monumenti  parleranno  ai  venturi  dell'età  nella  quale 
siamo  nati  :  la  Gallerìa  Vittorio  Emanuele  a  Milano,  opera  di 


(1)  La  facciata  di  Santa  Maria  del  Fiore  fu  poi  costruita  (1875-87) 
tìu  disegno  di  Em.  De  Fabris. 
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Giuseppe  Mengoni,  nato  a  Fontana  Elice  nel  1827,  caduto  e 
morto  nel  1877,  nell'atto  di  porre  l'ultimo  ornamento  al  cornicione 


Fig.  103.  —  Alessandro  Antonelli  -  Mole  Antonelliana  a  Torino. 

del  grand'arco  del  suo  immenso  edilìzio  ;  la  Mole  Antonelliana 
(fig.  103)  a  Torino,  già  tempio  israelitico,  poi  Pantheon  Nazio- 
nale, ardito  altissimo  edifizio,  che  per  più  anni  i  Torinesi  teme- 
io  —  III.  Natali  e  Vitelli. 


—  146  — 


rono  cadesse  da  un  momento  all'altro,  schiacciando  tutte  le  case 
delle  vie  adjacenti,  opera  di  Alessandro  Antonelli  (m.  1888); 
e  finalmente  il  Monumento  a  Vittorio  Emanuele  II,  il  Campi- 
doglio della  Terza  Eoma,  opera  di  classica  inspirazione,  non 
ancora  compiuta,  del  glorioso  morto  di  jeri,  Giuseppe  Sacconi, 
marchigiano,  di  Montalto  (1854-1905),  che  rammentiamo  qui, 
sebbene  vissuto  a'  nostri  giorni,  essendo  per  lui  già  cominciata, 
incontrastabilmente,  Timmortalità. 

Convien  confessare  che  un'  architettura  moderna,  in  Italia,  a 
prescindere  da  qualche  opera  di  pubblica  utilità,  non  esiste.  Al 
neoclassicismo  segue,  nella  seconda  metà  del  secolo  xix,  l'ecletti- 
cismo,  con  qualche  timido  tentativo  di  novità,  cònsono  a'  bisogni 
della  società  moderna.  Così  noi  abbiamo  la  soddisfazione  di  ve- 
dere, nelle  vie  moderne  delle  nostre  città,  alternarsi  il  pieno  arco 
romano  con  l'arco  acuto,  e  con  l'architrave  greco  il  moresco  ferro 
di  cavallo...  Staremmo  per  dire  che  1'  architettura  à  seguito  il 
movimento  delle  discipline  storiche,  gloria  del  sec.  xix.  Nel- 
l'età del  dubbio  e  della  critica,  nell'età  della  scienza,  l'arte  non 
crea;  esamina,  aduna,  ricostituisce  gli  elementi  del  passato:  ài, 
da  una  parte,  1'  archeologo  e  il  sapiente  restauratore  d'  antichi 
monumenti;  dall'altra,  l'ingegnere;  non  l'architetto,  non  l'artista. 

Ma  la  storia,  dandoci  la  coscienza  di  ciò  che  fummo  e  che  siamo, 
deve  darci  il  presentimento  di  ciò  che  saremo.  È  assolutamente 
necessario  che  gl'Italiani  trovino  un  loro  stile,  rispettando  le  tra- 
dizioni; come  i  Tedeschi,  che  sono  tornati  al  loro  archiacuto, 
gl'Inglesi  al  loro  Tudor,  i  Russi  al  loro  bisantino,  i  Francesi  al 
loro  gotico;  mentre  le  Americhe  non  ànno  stili  nazionali,  appunto 
perché  non  ànno  tradizioni.  Il  Boito  sta  per  l'architettura  lom- 
barda e  per  le  maniere  municipali  del  Trecento,  nelle  quali  il 
decoro  può  associarsi  all'economìa. 

Dopo  l'accomunarsi  delle  culture  de'  varii  popoli,  il  progredire 
degli  scambi  e  del  commercio  de'  prodotti  e  delle  idee,  è  impos- 
sibile essere  originali,  senza  il  rispetto  delle  tradizioni  patrie. 

Alcuni  aspettano  lo  stile  novo  dalla  modificazione  de'  materiali 
struttivi,  dal  ferro,  che,  opponendosi  fin  da'  primi  anni  del  se- 
colo XIX  alle  pesanti  masse  dell'  età  napoleonica,  preparò  la  ri- 
vincita del  vano  sul  pieno,  trionfando  poi  nelle  stazioni,  nei 
mercati,  nelle  esposizioni  internazionali;  altri  da  una  trasforma- 
zione della  società.  Certo,  lo  stesso  Boito  avverte  che  un  muta- 
mento architettonico  è  una  specie  di  rivoluzione  sociale,  che  le 
costumanze  e  i  mèzzi  struttivi  d'un  popolo  sono  più  duraturi  de* 
suoi  gusti  e  principii  estetici,  e  1'  architettura,,  arte  de'  popoli, 
richiede,  a  trasformarsi,  la  cooperazione  della  società  civile  tutta 
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intera.  Ma,  aspettando  questo  rivolgimento,  cerchiamo  di  avere 
uno  stile  nostro,  italiano.  Qualunque  sia,  del  resto,  l'orientamento 
della  società,  la  patria  non  muore:  noi  saremo  sempre  italiani, 
parleremo  sempre  la  nostra  bella  lingua,  vivremo  sempre  sotto 
i  nostri  cieli  :  e  ci  conviene  essere  italiani  anche  nell'architettura. 
Il  progresso  dobbiamo  conciliare  col  rispetto  delle  tradizioni,  se 
non  vogliamo  snaturarci  e  mutar  fisionomìa. 


Fig.  104.  —  Carlo  Garnier  -  Teatro  dell'Opera,  a  Parigi. 

3.  —  A  Parigi  1'  architettura  neoclassica  è  rappresentata  spe- 
cialmente dal  FoNTAiNE  (1762-1853)  e  dal  Percier  (1764-1838),  e 
da'  loro  seguaci  Lepère,  che  inalzò  la  Colonna  Vendóme,  il  più 
caratteristico  monumento  dell'Impero  ;  Brongniart,  che  cominciò 
la  Borsa;  Vignon,  che  cominciò  la  Chiesa  della  Maddalena; 
Chalgrin,  che  cominciò  VArco  de  la  Stella. 

A  Berlino  fu  pontefice  massimo  del  neoclassicismo  C.  Fede- 
rico ScHiNCKEL  (1781-1841),  architetto  del  Teatro  e  del  Museo. 
Gli  architetti  di  Monaco  ;  Klenze,  Gartner,  Ziebland,  Oel- 
MULLER,  si  posero  a  capo  del  movimento  neoclassico,  sotto  il  forte 
e  liberale  impulso  del  re  Ludovico  di  Baviera;  ed  è  singolare 


—  148 


il  contrasto  dell'apoteosi  germanica,  che  stava  nel  cuore  di  quel 
devoto  re  tedesco,  col  predominio  delle  forme  grecolatine,  che 
la  significarono.  Il  Walhalla  («  aula  d'elezione  »)  presso  Ratisbona, 
architettato  dal  Klenze,  in  modo  che,  secondo  il  detto  di  Re  Lu- 
dovico, «  niun  tedesco  vi  ponesse  il  piede,  senza  uscirne  più  te- 
desco e  migliore  »,  è  un  tempio  greco,  anzi,  come  dice  il 
Massarani,  fratel  carnale  del  Partenone. 

La  reazione  romantica  tentò  di  ridare  alla  Francia  uno  stile 
nazionale  mercé  lo  studio  del  gotico:  auspice  il  Viollet-le-Duc 
(1814-1879),  che  fu  anche  buon  teorico  e  storico  dell'architettura, 
restauratore  di  quella  Nótre-Dame  de  Paris^  la  quale  fu  immor- 
talata da  V.  Hugo  in  un  romanzo  che  fu  un  avvenimento  arti- 
stico non  meno  che  letterario. 

L'ediflzio  moderno  francese  intorno  al  quale  si  fece  piii  ru- 
more, è  il  Teatro  dell'Opera  (fìg.  104),  di  Carlo  Garnier  (che 
fu  anche  geniale  poeta  e  musicista),  a  Parigi:  edifizio  grandis- 
simo, ricchissimo,  misto  di  reminiscenze  greche  romane  italiane 
francesi. 

Gl'Inglesi  dallo  studio  dell'antico  sono  giunti  a  un  gotico  ram- 
modernato,  che  è  forse  il  moderno  stile  architettonico  più  origi- 
nale d'Europa. 


III. 

1.  La  scultura  nella  seconda  metà  del  secolo  XVIII,  —  2.  Il  Canova 
e  i  canoviani.  —  3.  La  reazione  al  classicismo.  —  4.  La 
scultura  fuori  d^Italia. 


1.  —  Verso  e  poco  dopo  la  metà  del  sec.  xviii  la  scultura  era  ca- 
duta cosi"  in  basso,  che,  a  dire  del  Cicognara,  non  si  facevano 
più  che  ristauri  (cioè  guastamenti)  per  gli  stranieri  o  pel  Museo 
Vaticano^  o  copie  mediocri  di  cose  antiche^  quando  non  si  facevano 
scontorte  statue  di  gesso. 

Prima  a  dolersi  di  tanta  miseria  fu  Milano,  dove  Giov.  Marìa 
Giudici,  autore  d'alcuni  bassorilievi  per  la  facciata  del  Duomo  e 
pel  Palazzo  Belgiojoso,  iniziò  una  riforma,  che  fu  continuata  dal 
carrarese' Giuseppe  Franchi  (1730-1806).  Il  quale  scolpì  a  Brera 
e  nella  Villa  Amalia  ad  Erba  il  ritratto  del  suo  amico  Parini; 
fece  il  sepolcro  del  Conte  Firmian,  le  decorazioni  scultori  che 
del  Palazzo  Reale,  le  due  sirene  con  delfini  nella  Fontana  eretta 
nella  piazza  omonima  dal  Piermarini,  e  altre  opere  notabili. 
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Nello  stesso  tempo  operavano  a  Torino  i  fratelli  Ignazio  e 
Secondo  Tollini,  torinesi,  che  eressero  i  monumenti  della  reale 
Chiesa  di  Superga. 

2.  —  Prole  negletta,  faticosi  alunni 

delle  negre  officine,  a  cui  la  pialla 
e  l'incude  sonante  è  brando  e  trono; 
nato  d'umili  padri,  e  ne'  conflitti 
d'aspra  fortuna^  come  voi,  cresciuto 
era  il  Divino,  che  a  quest'ermo  colle 
diede  fama  perenne.  Or  se  di  stemmi 
e  gentilizie  porpore  fastose 
circondata  non  fu  la  vostra  cuna, 
viltà  di  core  non  vi  gravi  il  ciglio, 
ché  vostra  nobiltà  pura  rifulge, 
scabri  eroi  del  lavoro,  a  cui  le  mani 
mai  non  grondaro  di  fraterno  sangue. 
Vostro  è  Canova;  né  d'illustre  ceppo 
che  le  radici  favolose  inciela, 
vide  il  secolo  uscir  gloria  maggiore. 

Così  Giacomo  Zanella  (1)  salutava  Possagno,  in  quel  di  Treviso, 
dove  nacque  Antonio  Canova  (1757-1822),  col  quale  risorse  la 
scultura  italica,  bella  e  serena  come  greca  dea.  Nicola  Pisano, 
Donatello,  Michelangelo,  il  Bernino,  il  Canova  sono  le  colonne 
miliari  della  scultura  italiana.  Declamino  pure  certi  ostentatori 
di  gusto  peregrino  contro  V accademismo  del  Fidia  novello:  noi, 
passando  per  Via  San  Giacomo  a  Roma,  presso  lo  studio  che  fu 
dello  scultore  sovrano,  ci  scopriamo  reverenti  il  capo. 

Educatosi  a  Venezia  alla  scuola  di  Giuseppe  Torretti  (p.  46),  il 
meno  traviato  scultore  veneziano  di  quel  tempo,  ben  presto  prese 
amore  ai  modelli  classici  ;  ma  amò  prima  di  tutto  il  vero,  come  si 
vede  nel  gruppo  di  Dedalo  e  Icaro,  modellato  a  ventun  anno,  che  si 
ammira  nella  Gallerìa  di  Venezia.  Andato,  nel  1780,  a  Roma, 
dove  lo  scozzese  Gavino  Hamilton,  mediocre  pittore  e  autore  del- 


(1)  Pochi  artisti  ebbero  tanti  omaggi  letterarii  quanti  ne  ebbe 
A.  Canova.  Un  anno  dopo  la  sua  morte,  si  cominciò  a  pubblicare 
la  Biblioteca  Canoviana,  ossìa  raccolta  delle  migliori  prose  e  de'  più 
scelti  componimenti  poetici  su  la  vita,  su  le  opere  e  in  morte  di  A.  C. 
(Venezia,  Parolari,  1823-4).  Sono  quattro  volumi,  ne'  quali  figurano 
i  nomi  del  Cesarotti,  del  Cicognara,  del  Giordani,  del  Costa,  d'I.  Pin- 
demonte,  del  Rosini,  del  Gianni,  del  Missirini,  d'Isabella  Albrizzi, 
del  Paravia,  di  Gherardo  de'  Rossi,  del  Quatremère  de  Quincy  e 
d'  altri  e  d^  altri.  I  più  grandi  glorificatori  del  Canova  furono  il 
Giordani,  autore  del  magnifico  Panegirico  ad  A.  C.  (1810),  e  il  Cico- 
gnara, la  cui  Storia  è,  si  può  dire,  ordinata  alla  glorificazione  del- 
l'amico, che  morì  tra  le  sue  braccia  ;  e  U.  Foscolo,  che  all'artefice 
di  numi  dedicò  le  sue  Grazie. 
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Popera  Schola  picturae  italicae,  gl'insegnò  pur  troppo  a  veder  la 
natura  con  V occhio  degli  antichi^  cominciò  a  oscillare  tra  l' imi- 
tazione del  vero  e  l'imitazione  dell'antico,  finché  dal  naturalismo 


Fig.  105.  —  A.  Canova  -  Monumento  di  Clemente  XIV, 
nella  Chiesa  dei  Santi  Apostoli  a  Roma. 


pervenne  al  classicismo  di  maniera,  secondo  il  gusto  del  suo 
tempo,  con  processo  inverso  di  quello  de'  maestri  del  Einasci- 
mento,  ai  quali  l'arte  classica  suggerì  lo  studio  diretto  della  na- 
tura. Così  nelle  opere  del  primo  periodo  egli  mescola  il  novo  al- 
l'antico; in  quelle  del  secondo  periodo,  diventa  il  corifèo  del 
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Fig.  106.  -  A.  Canova. 
Monumento  di  Clemente  XIII, 
in  San  Pietro  a  Roma. 


Deoclassicismo,  scolpisce  gli  dèi 
e  gli  eroi  dell'antichità,  dispregia 
il  ritratto  realistico,  dando  alle 
persone  ritratte,  come  uno  scul- 
tore dell'età  d'Augusto,  aspetto 
eroico  o  divino.  Ma  è  giusto  ri- 
conoscere col  Duprè  {Bic,  auto- 
biografici, c.  xiii)  che  «  per 
l'indole,  ch'ebbe  da  natura,  di 
artista  grande,  trionfò  su  le 
tendenze  del  tempo,  su  le  grida 
dei  precettisti  e  sul  favore  im- 
periale »,  e  che  certe  opere  sue 
«  son  là  per  dimostrarci  la  forza 
singolare  di  quell'ingegno,  che 
solo  lottava  contro  al  torrente 
della  scuola,  della  prepotenza  e 
della  moda  del  suo  tempo  ». 

Non  possiamo  narrare  per  filo 
e  per  segno  la  vita  del  Canova, 

né  descrivere  le  sue  centosettanta  opere.  Menzioneremo  le  prin- 
cipali, raggruppandole  per  generi:  i  monumenti  sepolcrali  e  le 
sculture  religiose;  le  sculture  eroiche;  i  ritratti  idealeggiati;  le 

sculture  mitologiche,  quali  pia- 
cevano al  secolo  galante. 

I  più  celebri  monumenti  se- 
polcrali del  Canova  sono  a  Roma. 
La  Chiesa  dei  Ss.  Apostoli  (sotto 
il  cui  portico  si  vede  la  Tomba 
deir incisore  Volpato,  eseguita 
dal  Canova  nel  1807)  racchiude 
il  Monumento  di  Clemente  XIV 
(Ganganelli)  (fig.  105),  eseguito 
nel  1784,  nel  quale  la  statua  del 
Pontefice  è  fiancheggiata  dalle 
figure  della  Clemenza  e  della 
Temperanza.  Quest'opera  gio- 
vanile diede  d'un  sùbito  all'o- 
scuro Veneto  la  celebrità.  Questo 
monumento  fu  una  rivoluzione  ; 
sgominò  per  sempre  il  barocco  : 

Fig.  107.  —  A.  Canova.  di  che  s'avvidero  i  contempo- 

Monumento  di  Vittorio  Alfieri,  .       -r,    ^  /      .  .i 

in  Santa  Croce  a  Firenze.  ranei.  «  Il  Canova  (scriveva  il 
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Milizia,  con  la  solita  vivacità,  in  una  lettera  del  21  aprile  1787)  è 
un  antico,  non  so  se  di  Atene  o  di  Corinto.  Scommetto  che  in 
Grecia,  nel  più  bel  tempo  di  Grecia,  se  si  avesse  avuto  a  scolpire 
un  papa,  non  si  sarebbe  scolpito  diverso  da  questo.  In  venticinque 
anni  ch'io  sono  in  questa  urbe  dell'orbe,  non  ho  veduto  mai  il 
popolo  di  Quirino  applaudir  così  generalmente  niun'opera  tanto 
quanto  questa.  Gli  artisti  più  intelligenti  e  galantuomini  la  giu- 
dicano fra  tutte  le  sculture  moderne  la  più  vicina  all'antico.  Fin 
gli  stessi  ex-gesuiti  lodano,  e  benedicono  papa  Ganganelli  di 
marmo  !  E  certamente  questo  è  un  miracolo  di  quel  papa,  il  quale 
sarà  più  glorioso  per  questo  monumento  che  per  la  soppressione 
dei  gesuiti  ».  Nella  Chiesa  di  San  Marco,  si  vede  la  Tomba  di 
Leonardo  Pesaro  ;  nella  Basilica  di  San  Pietro,  il  Monumento  di 
Clemente  XII !  (Rezzonico)  e  il  Cenotafio  di  Giacomo  III  re  d^ In- 
ghilterra (morto  a  Roma  nel  1766)  e  de^  suoi  figli.  Il  monumento 
di  Clemente  XIII  (fig.  106)  è  il  capolavoro  del  Canova,  per  la 
sorprendente  verità  della  statua  del  Pontefice,  che  à  pur  troppo 
ai  lati  le  fredde  figure  allegoriche  del  Genio  funebre  e  della 
Fede.  Chi  scrivesse  una  storia  dell'idea  del  divino  nella  scultura, 
dal  Giove  di  Fidia  dovrebbe  scendere  al  Mosè  di  Michelangelo 
e  a  questa  statua  di  Clemente  XIII  in  atto  di  preghiera.  A  Roma, 
nella  Chiesa  di  San  Luca  e  di  San  Martino,  al  Fòro  Romano,  si 
può  vedere  una  statua  di  gesso,  la  Religione^  che  doveva  essere 
eseguita  per  la  Basilica  di  San  Pietro,  e,  sempre  di  gesso,  il 
gruppo  della  Pietà^  fuso  in  bronzo  da  B.  Ferrari  pel  Tempio 
eretto  a  Possagno  dal  Canova.  Altri  monumenti  funebri  del  Ca- 
nova: il  Monumento  di  Y.  Alfieri  (1803)  in  Santa  Croce  (fig.  107) 
a  Firenze;  il  Mausolèo  di  Maria  Cristina  d'Austria^  nella  Chiesa 
degli  Agostiniani  a  Vienna. 

Non  mancano  a  Roma  sculture  eroiche  del  Canova.  Citiamo  il 
Perseo  e  i  Pugilatori,  posti  nel  1811  nel  Cortile  del  Belvedere  in 
Vaticano;  il  grandioso  gruppo  di  Ercole  e  Lica  (fig.  108),  oggi 
nella  Gallerìa  di  Palazzo  Corsini,  fatto  per  quel  banchiere  mece- 
nate, per  quel  novo  Agostino  Chigi  che  fu  il  marchese  Torlonia. 
Aggiungiamo  il  Tesèo  vincitore  del  Minotauro,  nella  passeggiata  del 
Giardino  del  Popolo  a  Vienna,  e  le  statue  di  Ettore  e  Ajace  nel- 
l'Accademia di  Venezia.  Si  fa  presto  a  dire  che  queste  sono  opere 
di  fredda  imitazione  :  come  nell'  Iliade  del  Monti,  i  contempo- 
ranei ci  sentivano  l'eco  dello  strepito  delle  battaglie  napoleoniche. 

Tra  le  statue  iconiche  idealeggiate  (cfr.  v.  i",  p.  159),  menzione- 
remo il  O.  Washington  per  gli  Stati  Uniti,  il  Napoleone  I  (del  quale 
si  vede  un  getto  nel  cortile  di  Brera),  rappresentati  come  Cesari; 
la  statua  di  Paolina  Borghese,  sorella  di  Napoleone,  proclamata 
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la  più  bella  donna  del  suo  tempo,  ritratta  sotto  l' immagine  di 
Venere  vincitrice  (Museo  di  Villa  Borghese)  ;  la  statua  equestre 
di  Carlo  III,  re  di  Napoli,  sotto  romane  spoglie,  nella  Piazza  del 
Plebiscito  a  Napoli, 
e,  nella  Sala  Canova 
del  Museo  di  Napoli, 
i  ritratti  di  Letizia 
madre  di  Napoleone, 
sotto  le  spoglie  d'A- 
grippina, di  Napo 
leone  I,  di  Ferdi- 
nando lY  di  Napoli. 
Eppure  il  busto  di 
Fio  VII,  nella  Pro- 
tomoteca Capitolina, 
e,  piti,  la  statua  di 
Fio  VI  in  San  Pie- 
tro, compita  nel  1822, 
l'anno  della  morte  del 
sovrano  artista,  opere 
mirabilmente  vere,  di- 
mostrano ch'egli  sep- 
pe, quando  volle,  dar 
bando  a'  pregiudizii 
del  suo  tempo. 

Il  Canova  final  - 
mente  amò  i  soggetti 
mitologici  graziosi  e 
galanti  :  Venere,  A- 
more  e  Psiche,  le 
Grazie,  le  Muse,  Ebe, 
le  Baccanti,  le  Dan- 
zatrici; ai  quali  pos- 
siamo aggiungere  il 

soggetto  della  Maddalena  ch'egli  predilesse,  tra  i  cristiani,  per 
amor  del  nudo.  Fu  lo  scultore  della  Voluttà,  ma  quasi  casta. 
Chiamato  a  Parigi  da  Napoleone  e  ammesso  all'Istituto,  vi  lasciò 
la  vaghissima  statua  della  Maddalena  'pentita  e  il  gruppo  del 
Batto  di  Fsiche,  il  solo  lavoro  di  scultura  straniera  accolto  nel 
Museo  della  scultura  al  Louvre.  Quanta  grazia  pudica  nel  divino 
gruppo  di  Amore  e  Psiche  (1787)  (fig.  109),  e  nella  Venere  uscente 
dal  bagno  (1805)  della  Gallerìa  Pitti!  'L'' Amore  e  Fsiche  si  trova 
nella  sala  di  marmo  della  Villa  Carlotta  sul  Lago  di  Como:  vero 


Fig.  108.  —  A.  Canova. 
Ercole  e  Lica,  nolla  Gallerìa  di  Palazzo  Corsini. 
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museo  di  scultura  neoclassica,  nel  quale,  tra  l'altro,  si  ammirano 
anche  una  Venere  e  una  Maddalena  del  Canova.  Non  sappiamo 
dove  si  troviuo  le  Tre  Grazie  (1814)  (fig.  110),  da  lui  scolpite  per 
Eugenio  di  Beauharnais,  che  inspirarono  al  Foscolo  il  famoso 
«arme,  al  Canova  dedicato. 

Il  massimo  monumento  al  suo  genio  fu  eretto  da'  memori  Pos- 
sagnesi  nella  casa  dov'è'  nacque,  trasformata  in  perpetuo  museo, 


Fig.  109.  —  A.  Canova  -  Amore  e  Psiche,  nella  Villa  Carlotta  a  Cadenabbia. 

nel  quale  sono  riuniti  i  modelli  delle  statue,  de'  gruppi,  de'  busti, 
de'  bassorilievi  ond'egli  popolò  l'età  sua. 

Antonio  Canova,  nel  quale  i  contemporanei  videro  rivivere  il 
genio  ellenico  in  tutta  la  sua  purezza  (1),  fu  un  grande  innova- 
tore, e  sta  alla  testa  della  scultura  moderna.  Non  è  colpa  sua, 
se  i  seguaci  mutarono  in  monotona  freddezza  accademica  il  suo 
decoro,  la  sua  grazia  gentile. 

Figlio  d'un  tempo  innamorato  della  forma  classica,  egli  tentò 
di  migliorarla,  infondendo  nella  bellezza  classica  il  profumo  della 
grazia  cristiana.  E  riesci,  anche  nella  forma,  originale  e  novo. 
Notò  P.  Giordani  nel  Panegirico  al  suo  amico  :  «  Ora,  comeché 
tutte  le  perfezioni  dell'arte  nel  Canova  siano  eminenti,  e'  ci  pare 


(1)  I.  Piiidemonto,  nel  sonetto  L'Ebe  di  A.  C.  : 

O  Canova  innnortal  che  a  dietro  lassi 
l'italico  scalpello  e  il  greco  arrivi... 
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che  la  gentilezza  e  la  grazia  si  veda  in  lui,  non  dico  maggiore 
dell'altre,  ma  ben  tale  clie  tra  le  altre  si  distingiin,  ond' è  clie 
nei  soggetti  delicati  e  graziosi,  non  voglio  dir  meglio,  ma  forse 
più  volentieri  egli  si 
adoperi  ».  Molti  lo 
chiamarono  senz'  al- 
tro lo  scultore  della 
grazia  :  «  ma  per  cer- 
to (osservava  il  Cico- 
gnara)  non  si  dirà  dai 
posteri  che  le  statue 
dei  tre  pontefici,  che 
i  gruppi  colossali  del- 
l'Ercole e  Lica,  del 
Tesèo  col  Minotauro, 
che  i  Pugilatori,  che 
l'Ettore  e  l'Ajace,  che 
il  Washington,  che  il 
colosso  di  Napoleone, 
che  il  gruppo  della 
Pietà,  che  i  monu- 
menti equestri  di  Na- 
poli siano  stati  mo- 
dellati negli  orti  di 
Citerà  ». 

Qualche  volta  la 
imitazione  della  bel- 
lezza antica  fu  osta- 
colo alla  manifesta- 
zione del  suo  nativo 
sentimento  :  persona- 
le e  sincero  artista, 
egli  lo  sentiva;  e  fu 
questo  il  martirio 
della  sua  vita.  Ma 
nel  monumento  a  Ma- 
ria Cristina  significò 
insuperabilmente  la  pietà  nel  gruppo  del  cieco,  sostenuto  da  una 
soave  figurina  di  donna;  e  atteggiò  a  devota  estasi  la  fisionomìa 
di  Clemente  XIII,  svelando  la  parte  migliore  del  Pontefice  :  la 
fede  immortale.  Né  in  questo  gli  era  maestra  l'arte  antica.  Nes- 
suno lavorò  il  marmo  meglio  di  lui  ;  ma  sono  l'espressione  di 
sentimenti  individuali  la  grazia  delle  figure  muliebri  e  la  gentile 


Fig.  110.  —  A.  Canova  -  Le  Tre  Grazie. 


I 
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malinconìa,  che  spira  non  pure  da'  suoi  monumenti  sepolcrali, 
ma  financo  dalle  sue  danzatrici  ;  per  le  quali  doti  può  essere  av- 
vicinato a  Kafifaello. 

Dottissimo  fu  il  Canova  :  «  al  quale  se  pur  toglieste  (scriveva 
il  Giordani)  il  principato  delle  arti,  si  resterebbe  un  primo  luogo 
tra  i  più  dotti  d'  Europa  ».  Come  i  grandi  artisti  del  Rinasci- 
mento, coltivò  tutte  e  tre  le  arti.  Della  sua  perizia  nell'architet- 
tura fanno  fede  e  il  Tempio  di  Possagno  e  la  parte  architettonica 
de'  monumenti  funebri.  Nella  sua  giovinezza  faticosa,  avendogli 
l'uso  del  trapano  appoggiato  al  petto  prodotto  una  depressione 
nelle  costole,  trovò  sollievo  nel  dipingere,  ed  eseguì  dal  1792 
al  99  ventidue  pitture.  Ripigliò  il  pennello  solo  nel  1821  per  ri- 
toccare il  gran  quadro  della  Chiesa  di  Possagno. 

L' uomo  fu  degno  dell'  artista.  Dopo  la  caduta  di  Napoleone, 
egli  sostenne  a  Parigi,  in  nome  di  Pio  VII,  che  lo  aveva  da  tempo 
nominato  ispettore  delle  arti  belle,  il  diritto  dell'Italia  a  riavere 
le  opere  d'arte  fatte  trasportare  da  Napoleone  a  Parigi.  La  sua 
difesa  eloquente  dinanzi  a  gli  alleati  fruttò  nel  1815  la  restituzione 
della  maggior  parte  dei  capolavori  involati  dai  Francesi  (1).  Gloria 
all'  artista,  che  seppe  essere  anche  generoso  cittadino,  come  fu 
uomo  benefico,  massime  con  gli  artisti,  e,  tuttoché  straordinaria- 
mente onorato  dai  sovrani,  dignitoso  !  Nel  1811,  rifiutati  gli  onori 
le  pensioni  un'esistenza  superba  offertagli  a  Parigi  da  Napoleone, 
se  ne  tornò  a  Roma,  dice  lo  Stendhal,  «  ad  abitare  il  suo  terzo 
piano  ».  «  Memorabile  esempio  (concluderemo  col  Giordani)  e 
onor  troppo  raro  della  natura  umana  :  un  sì  potente  a  produrre 
il  bello,  e  sì  fervorosamente  assiduo  ad  operare  il  bene  !  ». 

Tra  i  seguaci  del  Canova  rammenteremo  il  Tadolini  di  Roma; 
il  maceratese  Fedele  Bianchini,  che  insegnò  scultura  nella  scuola 
di  belle  arti  fondata  a  Macerata  nel  1828;  Stefano  Ricci,  fioren- 
tino (1765-1837),  autore  del  macchinoso  cenotafio  di  Dante  in  Santa 
Croce;  Giacomo  De  Maria  (1768-1838)  e  il  Baruzzi,  bolognesi; 
Angelo  Pizzi  (m.  1819),  che  continuò  l' opera  riformatrice  del 
Franchi  a  Milano,  e  insegnò  a  Carrara  e  a  Venezia;  Giuseppe 
Gaggini,  genovese  (1791-1867),  che  fu  1'  ultimo  rappresentante 
della  gloriosa  famiglia  de'  Gaggini  da  Bissone  (v.  ii,  p.  62),  autore 
di  numerosissime  opere,  tra  le  quali  i  monumenti  di  Cristoforo  Co- 
lombo a  Genova,  del  principe  Tommaso  e  di  Vittorio  Emanuele  I 
a  Torino;  il  Rinaldi,  padovano;  Luigi  Zandomeneghi,  di  Venezia, 


(1)  Vedi  il  sonetto  del  Monti  Sopra  i  monumenti  dell'arte  pi-esi  a 
Roma  dai  Francesi.  Il  ritorno  di  questi  monumenti  da  Parigi  diede 
occasione  al  carme  di  P.  Costa  intitolato  II  Laocoonte. 
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professore  di  scultura  all'Accademia  Veneta,  teorico  leggiadro  ed 
eloquente. 

Discepoli  del  Zandomeneghi  furono  Innocenzo  Fraccaroli, 
veronese,  le  cui  principali  opere  sono  Dedalo  che  attacca  le  ali 
a  Icaro,  (Brera),  Achille  ferito  (Museo  Municipale  di  Milano), 
Eva,  la  Strage  de gV innocenti,  la  Pentesilèa  e  il  Ciparisso;  e  Luigi 
Ferrari,  veneziano,  che  osò  rifare  il  gruppo  del  Laocoonte, 
scolpì  la  Malinconìa  e  V Angelo  del  giudizio. 

Ai  tèmpi  del  Canova  Camillo  Pacetti,  successo  a  G.  Franchi 
nello  insegnamento,  scolpiva  a  Milano  le  migliori  cose  del  bel- 
lissimo Arco  della  Pace;  e  lavoravano  con  lui  Abbondio  San- 
GiORGio,  autore  della  sestiga  di  bronza  con  la  figura  della  Pace, 
tirata  da  que'  magnifici  cavalli  slanciati  pel  cielo,  il  Putti,  au- 
tore delle  quattro  Fame  equestri,  il  Somaini,  Pompeo  Marchesi. 

Ma  fra  tutti  i  seguaci  del  Canova  dev'essere  segnalato  Alberto 
TaoRDWALSEx,  di  Copenaghen  (1770-1844),  ma  vissuto  più  di 
quarant'anni  a  Eoma;  autore  del  maestoso  Monumento  di  Fio  VII, 
(fig.  Ili)  in  San  Pietro,  e  d'un  grandissimo  numero  di  statue  busti 
rilievi,  che  formano  il  Museo  Thordwalsen  a  Copenaghen.  Il 
Tordwalsen  scolpì  il  monumento  della  moglie  del  poeta  reatino 
A.  M.  Ricci,  che  lo  celebrò  nelle  elegìe  in  morte  della  moglie.  Fu 
eccellente  nel  bassorilievo,  come  si  vede  nel  celebre  Trionfo  d^  Ales- 
sandro (1811)  della  Villa  Carlotta  a  Cadenabbia.  Il  romantico 
Th.  Gautier  scrisse  sperticate  lodi  del  Thordwalsen.  Certo,  egli 
è  il  solo  artista  di  questo  periodo,  che  possa  competere  col  Ca- 
nova: col  Canova,  s'intende,  della  seconda  maniera. 

Fu  suo  discepolo  il  carrarese  Pietro  Tenerani  (1789-1869),  che 
a  Roma  fece  una  bellissima  Psiche  (a  proposito  della  quale  scri- 
veva il  Giordani  nel  1826:  «Ora  credereste  viver  l'anima  del 
Canova  in  questo  successor  suo  giovane  »)  ;  il  Monumento  di 
Pio  Vili,  a  San  Pietro;  quello  di  Luigi  Canina,  nella  Chiesa 
di  San  Luca;  quello  di  Caterina  Lante,  nella  Chiesa  di  Santa  Maria 
sopra  Minerva,  di  cui  è  parte  V Angelo  del  giudizio,  che  è  il  suo 
capolavoro,  e  alcuni  ritratti  stupendi  (il  Conte  Orloff,  Pellegrino 
Bossi).  Mentre  quelli  che  si  credevano  eredi  dell'arte  canoviana, 
serbavano  intatta  la  tradizione  della  plastica  greca,  il  Tenerani 
dimostrava  con  l'esempio  non  essere  impossibile  alleare  alla  sem- 
plicità e  alla  prestanza  antica  il  sentimento  cristiano.  Peccato 
ch'egli  fosse,  a  dire  del  Giordani,  «  troppo  più  atto  a  farsi  onore 
colle  commissioni,  che  a  procurarsele  !  ». 

3.  —  Il  primo  che  comprendesse  la  necessità  d'una  scultura  in 
tutto  e  per  tutto  moderna,  fu  Alessandro  Puttinati,  che,  dive- 
nuto popolarissimo  a  Milano  per  le  sue  statuette  satiriche,  ritrasse 
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realisticamente  il  Romagnosi,  il  Balzac,  il  Raj berti,  il  D'Azeglio, 
lo  Hayez,  il  Verdi  e  altri  illustri,  e  passò  poi  per  tutti  i  generi 


Fig.  111.  —  Alberto  Thordwalsen  -  Monumento  di  Pio  VII,  in  San  Pietro  a  Roma. 

della  scultura,  innovando  da  per  tutto  (Pastorello  nudo^  SanV Am- 
brogio q  8an  Carlo^  Paolo  e  Virginia^  Masaniello^  vero  capolavoro). 
E  con  lui  noniiueremo  Giovanni  Strazza,  che,  fattosi  conoscere 
il  Roma  con  1'  Ismaele^  scolpì  il  il/osè,  la  Carità,  la  Peri,  su  le 
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orme  del  Moore,  e,  veri  saggi  di  scultura  borghese^  come  la  chiama 
il  Rovani,  per  contrapporla  aìVaulica  de'  canoviani,  V Audace  e 
La  Spoaa. 


Fig.  112.  -  Pio  Fedi  -  Il  Ratto  di  Polissena, 
nella  Loggia  de'  Lanzi  a  Firenze. 


A  Firenze  fu  popolarissimo  Luigi  Pampaloni  (1791-1847),  ar- 
tista di  delicato  sentimento,  e  autore  delle  statue  d'' Arnolfo  e  di 
Filippo  Brunelleschi  nella  facciata  del  Duomo  di  Firenze.  Fa 
emulo  del  grande  riformatore  Bartolini. 
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Del  quale  furono  contemporanei  alcuni  notevoli  artisti  fioren- 
tini o  vissuti  a  Firenze,  più  o  meno  accademici:  Emilio  Santa- 
relli, autore  della  statua  di  L.  B.  Alberti  in  Santa  Croce  e  di 
quella  di  Michelangelo  nel  Portico  degli  Uffizii;  Aristodemo  Co- 
STOLi,  autore  della  statua  di  Galileo  nel  Portico  degli  Uffizii; 
Odoardo  Fantacchiotti,  autore  della  statua  del  Boccaccio  nello 
stesso  portico;  Ulisse  Cambi,  autore  del  Gellini  sotto  gli  Uffizii 
€  del  Monumento  di  G.  SahatelU  nel  Chiostro  di  Santa  Croce;  Pio 
Fedi,  nato  a  Viterbo,  autore  delle  statue  di  Pisano  e  di 
A.  Gesalpino  sotto  gli  Uffizii,  del  Monumento  di  G.  B.  Niccolini 
a  Santa  Croce,  e  di  quel  Batto  di  Polissena  (fìg.  112),  che  un 
]>lebiscito  quasi  popolare  reputò  degno  di  essere  posto  tra  i 
capolavori  della  Loggia  della  Signorìa.  Il  Portico  degli  Uffizii, 
che  abbiamo  dovuto  nominare  fino  alla  sazietà,  decorato  dal  42 
al  56  delle  statue  de'  toscani  celebri,  è  un  vero  museo  di  scul- 
tura di  questo  periodo. 

All'  artifizio  de'  classicisti  si  ribellò  Lorenzo  Bartolini,  di 
Savignano,  presso  Prato  (1777-1850).  Figlio  d'un  povero  fabbro- 
ferrajo,  fece  il  fattorino  di  bottega,  lavorò  gli  alabastri  a  Firenze, 
sonò  il  violino,  fece  il  corista;  poi  andò  a  Parigi  alla  scuola  di 
David  d'Angers,  e  scolpì  il  bassorilievo  della  Battaglia  d^Au- 
sterlitz  nella  Colonna  Vendòme.  Così,  dice  il  Eovani,  «  il  capo- 
lavoro campale  dell'italiano  Bouaparte  rimase  eternato  in  bronzo 
per  opera  dell'  italiano  Bartolini,  in  una  composizione  piena  di 
storica  verità  e  di  verità  poetica  e  di  fremito  lirico,  come  dal- 
l'italiano Manzoni  doveva  poi  essere  eternata  nell'unica  ode  del 
Cinque  maggio  la  gloria  sventurata  di  colui  stesso  ch'era  comparso 
:i  segnare  un'orma  più  vasta  del  consueto  del  creatore  spirito  di 
Dio».  Ben  presto  lasciò  la  contrafi'azione  delle  statue  antiche,  e 
studiò  il  vero.  Scolpì  per  una  delle  nicchie  della  r.  cappella  di 
Poggio  Imperiale  un  gruppo  della  Carità^  illustrato  dal  Giordani 
con  altissime  lodi  in  una  lettera  al  Cicognara  nel  1824.  Chiamato 
a  insegnare  nell'Accademia  di  Carrara,  e  poi  entrato,  nel  1839, 
nell'Accademia  di  Firenze  (dove  successe  nello  insegnamento  a 
Stefano  Ricci)  contrappose  il  hello  naturale  al  hello  ideale^  cioè 
■copia  dell'antico,  cioè  convenzionale,  allora  in  voga,  e  co'  pre- 
cetti e  con  gli  esempi  combatté  i  pregiudizii  de'  classicisti,  non 
peritandosi  d'introdurre  nella  scuola,  per  modello,  un  gobbo.  Scolpì 
la  Fiducia  in  Dio  (1835),  famosa  pel  sonetto  del  Giusti,  la  quale  si 
conserva  a  Milano  nel  Museo  Poldi  Pezzoli;  la  statua  giacente  della 
Contessa  Zamoyska  in  Santa  Croce;  il  Pigiatore  d'uva  ;  \a  st&tna 
<lel  Machiavelli  nel  Portico  degli  Uffizii.  Il  Monurrento  Demidojf 
<fig.  113  e  114)  e  il  gruppo  di  Pirro  che  scaglia  Astianatte,  nel 
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Fig.  113.  —  Lorenzo  Bartolini. 
Monumento  Demidoff,  a  Firenze. 


Museo  Poldi  Pezzoli  a  Milano, 
dimostrano  come  egli  sapesse 
trarre  inspirazione  dal  classici- 
smo, pur  restando  fedele  al  vero. 
Di  lui  più  volte  parla,  ne'  suoi 
Bicordi,  il  Duprè,  che  lo  ritrae 
così:  «  Era  uomo  sdegnoso  e 
spregiudicato;  ...liberale  e  cari- 
tatevole; ...ammiratore  delle 
leggi  leopoldine,  di  Federico  il 
Grande,  di  Napoleone  e  dei 
principii  dell' ottantanove...  ». 
«  Come  scultore  fu  grandissimo  : 
più  del  precetto  giovò  il  suo 
esempio  :  ristorò  la  scuola,  ri- 
tornandola a'  principii  del  vero  ; 
ebbe  nemici  molti  e  assidua- 
mente molesti,  che  non  si  cu- 
rava di  placare;  stuzzicato,  vol- 
gevasi  a  diritta  e  a  sinistra, 

sferzando  spietatamente  e  ridendo  ».  E  anche  lo  chiama  <v  scrit- 
tore piacente  e  vivace  tanto,  quanto  ammirabile  artista  ». 

  Della  riforma  del  Bartolini  si 

sentirono  gli  effetti  in  tutta  Italia. 
Accolsero  in  parte  i  suoi  insegna- 
menti il  Marrocchetti,  il  Duprè,  il 
Vela. 

Carlo  Marrocchetti,  di  Biella 
(1805-1867),  famoso  per  le  sue  sta- 
tue equestri,  inalzò  a  Torino  la 
l)iù  bella  statua  equestre  moderna, 
il  Monumento  di  Emanuele  Fili- 
berto (fig.  115)  (1831),  e  operò  poi 
moltissimo  in  Francia  e  in  Inghil- 
terra. Il  Duprè  ci  dipinge  al  vivo 
il  «  carattere  franco  e  baldanzoso 
di  questo  artista  originale ,  ta- 
gliente, conoscitore  profondo  del- 
l'effetto e  del  dramma  dell'arte  », 
ma  che,  «  per  esuberanza  di  forze, 
non  rare  volte  ebbe  i  difetti  di 
c.  ,  u  .  ,   •         questi  pregi,  forse  aggranditi  da' 

Fig.  IH.  —  Lorenzo  Bartohni.  ^     .  ,   ^    *=•  '  .  f^. 

Particolare  del  Monumento  Demidoff.      SUOI  lavoranti  e  modellatori  nella 


III  -  Natali  e  Vitelli. 
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celerità  delle  opere  più  presto  fatte  che  ponderate  ».  Il  Marroc- 
chetti  tentò  rimettere  in  onore  l'uso  di  colorire  le  sculture. 
Dal  1848  al  61  due  artisti  tengono  alto  il  nome  della  nostra 


Fig.  115.  —  Carlo  Marrocchetti  -  Monumento  d'Emanuele  Filiberto  a  Torino. 

scultura,  jjià  regina  in  Europa  col  Canova  :  il  Duprè  e  il  Vela, 
tutti  e  due  nati,  come  il  Bartolini,  di  gh^h  popolana:  dolce  se- 
reno quasi  timido  come  il  suo  Ahele^  il  primo;  aspro  agitato 
violento  corno  il  suo  Spartaco^  il  secondo. 
Giovanni  Duprè,  senese  (1817-1882),  figlio  d'un  intagliatore  di 
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legno,  studiò  e  coltivò  l'arte  paterna,  ma  potò  finalmente,  dopo 
molte  avversità,  darsi  tutto  all'  arte  per  la  quale  era  nato  :  la 
scultura,  che  coltivò  a  Firenze,  favorito  da  Leopoldo  II.  II  suo 
primo  lavoro  celebre  fu  VAbele^  che,  esposto  nel  1842  all'Acca- 
demia, diventò  sùbito  cagione  di  accanite  dispute  e  di  calunnie, 
essendosi  diffuso  il  dubbio  che  la  figura  fosse  formata  in  gesso 
sul  vivo.  AÌV Abele  seguì,  l'anno  dopo,  il  Caino,  Chi  veda  le  due 
statue  a  Palazzo  Pitti,  non  può  dar  torto  a  chi  disse  allora  che. 


Fig.  116.  —  Giovanni  Duprè  -  La  Pietà,  nel  Camposanto  di  Siena. 

questa  volta,  il  mite  Abele  aveva  ucciso  il  truce  Caino.  Eammen- 
tiamo  le  altre  opere  principali  del  Duprè:  il  Giotto  pel  Portico 
degli  Uffizii  ;  la  bellissima  Baccante  stanca;  la  Saffo,  la  sua  pre- 
diletta, ch'egli  volle  solo  per  sé;  la  veramente  pietosa  Pietà  (1863) 
pel  Camposanto  di  Pisa,  il  suo  capolavoro  (fig.  116),  che,  esposto 
nel  1867  a  Parigi,  riportò  il  gran  premio  in  confronto  del  Napo- 
leone morente  del  Vela  ;  il  Monumento  di  G.  Cavour  a  Torino,  far- 
raginoso alquanto;  il  Trionfo  della  Croce  (1865),  nella  lunetta 
della  porta  maggiore  della  facciata  di  Santa  Croce  a  Firenze,  che  è 
anche  il  trionfo  di  Carlo  Magno,  di  san  Francesco,  di  Dante,  cioè 
della  Forza,  del  Sentimento,  del  Genio  a  servizio  del  cristiane- 
simo (si  legga  nel  cap.  xvii  de'  Bicordi  la  descrizione  della  com- 
posizione, degna  d'un  filosofo,  di  questo  bassorilievo);  e  finalmente 
il  San  Francesco,  nella  Piazza  del  Duomo  in  Assisi,  che  la  mite 
anima  del  Duprè  rappresentò  troppo  umile  e  rassegnato.  I  suoi 
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concetti  artistici  inspirarono  ad  A.  Conti  il  libro  DelVArte,  Nel 
1879  pubblicò  i  suoi  Pensieri  su  V  arte  e  ricordi  autobiografici, 
libro  poco  solido  e  prolisso  nella  parte,  diremo  così,  speculativa, 
ma  narrazione  viva  e  schietta  della  vita  dell'artista. 

Vincenzo  Vela,  di  Ligornetto  nel  Canton  Ticino  (1820-1891), 
sentì  l'alito  dei  tèmpi  novi;  fu  lo  scultore  dalle  grandi  visioni 
storiche  e  dalle  grandi  inspirazioni  sociali.  Figlio  d'un  oste,  co- 
minciò a  fare  lo  scalpellino.  A  Brera  attirò  1'  attenzione  del  Sa- 
batelli;  un  suo  primo  lavoro,  la  Preghiera  della  sera,  ebbe  le 
lodi  dello  Hayez.  A  Roma,  dove  incontrò  il  Duprè  e  il  Morelli, 
il  Vela  si  sentì  ingrandire,  con  la  mente  dell'artista,  il  cuore  del 
patriotta.  Tra  le  arcate  del  Colosseo  meditò  lo  Spartaco  (1847), 
ne'  cui  sdegni  condensò  gli  sdegni  di  tutta  una  generazione  :  ca- 
polavoro esposto  a  Parigi  nel  1855,  e  oggi  posseduto  da  Pietro- 
burgo. Più  tardi  si  compiacque  troppo  d'un'arte  lodevole  solo  per 
l'irreprensibile  esecuzione  {Fanciulletta  che  tiene  in  grembo  un 
gattino,  Preghiera  del  mattino,  Primavera).  Ma  tornò  al  nobile  e 
al  grande  con  la  Desolazione  (oggi  a  Lugano).  Di  chi  piange  la 
morte  quella  donna  desolata?  È  l'Italia  che  piange  la  morte  delle 
sue  speranze  dopo  l'inane  eroismo  delle  Cinque  giornate.  Il  Go- 
verno Austriaco  lo  espulse  da  Milano  ;  tornò  a  Ligornetto.  Nel 
1852  fu  chiamato  ad  insegnare  scultura  nell'Accademia  di  Torino. 
Qui  lavorò  molto  :  fece,  per  esempio,  i  monumenti  Balbo  a  Torino, 
Grossi  a  Milano,  Rosmini  a  Stresa,  Donizetti  a  Bergamo,  Colombo 
a  Genova.  Gli  fu  preferito  il  Duprè  nel  monumento  di  C.  Cavour. 
Espose  a  Parigi  con  immenso  successo,  nel  1867,  il  Napoleone 
morente,  oggi  nel  Castello  di  Versailles.  Tornato  in  patria,  eseguì 
molti  monumenti  funerarii  e,  tra  gli  altri  lavori,  quel  mirabile 
gruppo  delle  Vittime  del  lavoro,  esposto  a  Torino  nel  1884,  che 
è  fra  noi  una  delle  prime  manifestazioni  della  cosiddetta  arte 
sociale.  Se  ne  veda  una  copia  nella  Gallerìa  dell'arte  moderna  a 
Roma.  Chi  entri  nella  sala  ottagona  della  sua  villa  di  Ligornetto 
(ove  sono  raccolti  oltre  centocinquanta  gessi  delle  sue  opere), 
vede  com'egli  abbia  sempre,  per  dirla  con  l'Ojetti,  «  espresso  un 
po'  dell'anima  sua,  una  speranza  o  un  entusiasmo,  con  un  vigore 
che  la  modernità  non  aveva  ancor  visto  ». 

Adelaide  Pandiani,  figlia  dello  scultore,  poco  dopo  il  60,  creò 
a  Milano  la  Saffo,  squisita  immagine  della  desolazione  amorosa. 

Col  Vela  nomineremo  Pietro  Magni  (1817-77),  che,  abbandonata 
la  milizia  per  l'arte,  diede  alte  speranze  di  sé  col  gruppo  1  primi 
passi  e  col  Davide  ;  e  superò  poi  ogni  aspettativa  col  Socrate,  che 
il  Rovani  avvicina  alle  piti  notevoli  sculture  della  prima  metà 
del  secolo  xix,  che  sono,  a  suo  giudizio,  il  Masaniello  del  Put- 
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tinati,  V Achille  del  Fraccaroli,  VIsmaele  dello  Strazza,  lo  Spar- 
taco del  Vela.  Anche  il  Magni,  come  il  Vela,  come  Francesco 
Barzaghi  (1839-92),  autore  della  notissima  Frine^  non  disdegnò, 
per  esempio  nella  Mascherina^  un'arte  degna  solo  di  decorare 
il  gabinetto  di  qualche  facoltoso  e  sensuale  beota;  ma  tornò  alla 
grande  e  vera  arte  con  V Angelica,  col  Bruto  Secondo,  col  Monu- 
mento di  Leonardo  e  col  disegno  d'un  monumento  grandiosissimo  : 
Il  taglio  delVistmo  di  Suez,  fatto  celebrato  in  versi  da  G.  Zanella. 

Con  V.  Vela  s'inizia,  si  può  dire,  la  scultura  italiana  contem- 
poranea, della  quale  non  è  nostro  proposito  trattare.  Ma  non 
possiamo  tacere  i  nomi ,  già  consegnati  alla  storia ,  di  Giu- 
seppe Grandi  (1845-1894),  che  col  Faggio  di  Lara  e  col  Monu- 
mento di  0,  Beccaria  a  Milano  trasformò  la  scultura  lombarda; 
di  Ercole  Eosa  da  Sanseverino  (1846-1893),  che  due  sublimi  pa- 
gine dell'epopea  nazionale  scrisse  nel  Monumento  dei  fratelli  Cairoli 
sul  Pincio  (fig.  117)  e  in  quello  di  Vittorio  Emanuele  II  a  Milano  ; 
di  Adriano  Cecioni,  fiorentino  (1836-86),  spietato  verista,  «  del- 
l'arte operatore  e  giudicatore  superbo,  tardi  conosciuto  dai  più, 
sempre  amato  dai  buoni,  non  dalla  fortuna  »,  come  scrisse  G.  Car- 
ducci, al  quale  il  gruppo,  che  è  forse  il  capolavoro  del  Cecioni, 
della  Madre  inspirò  una  bellissima  ode: 

...  tu  al  marmo,  severo  artefice, 
consegni  un'alta  sijeme  dei  secoli. 
Quando  il  lavoro  sarà  lieto  ? 
quando  securo  sarà  l'amore  ? 

quando  una  forte  plebe  di  liberi 

dirà  guardando  ne  '1  sole  —  Illumina 

non  ozii  e  guerre  ai  tiranni, 

ma  la  giustizia  pia  del  lavoro  ?  — 

Successe  al  Vela  nell'insegnamento  Odoardo  Tabacchi  di  Val- 
ganna  (1831-1905),  scultore  di  belle  donnine  e  di  molti  monu- 
menti; discepolo  del  Sangiorgio  e  maestro  dei  tre  più  moderni 
scultori  di  cui  si  dia  vanto  oggi  l'Italia.  Chi  l'avrebbe  mai  detto 
all'ultraccademico  Sangiorgio  ? 

Non  secondata  dall'architettura,  anche  la  scultura  del  secolo  xix 
è  stata  troppo  inferiore  a  quella  de'  secoli  passati.  S'è,  per  altro, 
accostata  alla  vita,  più  per  virtìi  di  sentimento  che  di  pensiero, 
poco  educato  ne'  nostri  artisti,  a  causa  dell'  insegnamento  acca- 
demico, che  alla  perizia  della  mano  non  dà  la  guida  delle  di- 
scipline letterarie  e  scentifìche  è  delle  inspirazioni  cittadine.  Ma 
la  vita  nostra  porge  all'  arte  piti  tosto  esempi  di  miserie  fisiche 
e  morali  che  di  bellezza  e  di  forza.  La  scultura  potrà  risorgere 
in  una  nova  età,  in  cui  non  sarà  ritenuto  inferiore  a  quello  del- 
l'ingegno il  lavoro  della  mano,  né  meno  degna  della  beltà  morale 
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la  bellezza,  la  sanità  e  la  forza  de'  corpi.  Nelle  nostre  scuole 
intanto  una  ginnastica  sana  e  razionale  dovrebbe  formare  giuste 
e  forti  membra,  modello  a  gli  scultori. 


Fig.  117.  —  Ercole  Rosa  -  Monumento  dei  fratelli  Cairoli,  a  Roma. 


4.  —  In  Francia  G.  A.  Houdon  (1741-1828),  autore  della  statua 
di  Voltaire  al  Teatro  Francese  e  del  mirabile  San  Bruno  (tìg.  118) 
nella  Basilica  di  Santa  Maria  degli  Angeli  a  Roma,  Dionigi 
Chaudet  (1763  1810)  e  Francesco  Bosio  (1768-1841),  scultore  offi- 
ciale della  Restaurazione,  sono  i  migliori  rappresentanti  del  n<  o- 
classicisiiio.  Più  originale  Pietro  Cartellier  (1757-1 83i5),  dal 
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quale  procede,  superandolo,  Francesco  Rude  (1784-1855),  autore 
del  vigoroso  bassorilievo  dell'Arco  della  Stella,  La  partenza  pel 
campo^  o  La  Marsigliese^  potente  traduzione  plastica  del  fatidico 
inno  di  Rouget  de  l'Isle.  La  reazione  romantica  à  suo  c  ipo  quel 
David  d'Angers  (1789-1856),  alla  cui  scuola  si  formò  il  nostro 
Bartolini,  e  che  scolpì, 
tra  l'altro,  nel  frontone 
del  Pantheon,  la  Pa- 
tria che  benedice  i  suoi 
grandi.  James  Pra- 
DiER  (1792-1852)  di- 
venne popolare  spe- 
cialmente per  le  sue 
vezzose  figurine  fem- 
minili. Nella  seconda 
metà  del  secolo  xix 
trionfa  il  naturalismo 
con  G.  B.  Carpeaux 
(1827-1875),  autore  del 
bacchico  gruppo  La 
Danza  al  Teatro  del- 
l'Opera, iniziatore  del- 
la scultura  francese 
contemporanea. 

In  Germania  i  Fran- 
cofortesi  vanno  super- 
bi di  un'Arianna  su 
la  Pantera,  di  J.  H. 
Dannecker  (1758- 
1841),  da  Stuttgard, 
seguace  del  Canova. 
«  Dopo  le  intermina- 
bili guerre  dell'  Im- 

TìPro     PÌìP   fpr-Prn  tra  F'?'         "  ^-  ^-  HoudoQ  -  San  Bruno, 

pero,  Che  lerero  tra-  5^^^^^^  j^^^i^  ^^gli  ^^gg^i  ^  Roma. 


magna  (scrive  il  Chirtani)  salutò  il  loro  risorgere  con  quest'A- 
rianna, con  lo  stesso  entusiasmo  col  quale  aperse  le  braccia  alla 
pace  ».  Il  Dannecker  fu  buon  ritrattista,  come  dimostra  il  ritratto 
di  F.  Schiller  nel  Museo  di  Stuttgard. 

Poco  dopo  Cristiano  Rauch  (1774-1757)  (del  quale  dà  notizie 
il  Duprè  nel  cap.  xiv  de'  suoi  Bicordi),  aprendo  studio  a  Ber- 
lino, fondava  una  scuola.  Una  delle  sue  più  belle  opere  è  il 
Mausolèo,  che  egli  eresse  a  Carlottemburgo,  per  la  regina  Luigia; 
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ma  il  suo  capolavoro  è  il  magnifico  monumento  di  bronzo  inal- 
zato alla  memoria  di  Federico  il  grande^  nel  1851,  su  la  piazza 
principale  di  Berlino. 

Tenne  poi  lo  scettro  della  scultura  tedesca  il  sassone  Ernesto 
RiETSCHEL  (1804-1861),  di  cui  son  belli  il  gruppo  bronzeo  di  Goethe 
e  Schiller^  posto  su  la  piazza  del  Teatro  di  Weimar,  e  il  Monu- 
mento di  Leasing  a  Brunswich  e  quello  di  Lutero  a  Worms.  Capo 
de'  romantici  fu  Ludwig  Schwanthaler  (1802-1848),  che  scolpì 
la  colossale  Bavaria  dinanzi  al  Tempio  della  Gloria  a  Monaco. 
Poi  prevalse  il  naturalismo. 

Gli  scultori  inglesi,  con  John  Flaxman  (1755-1826),  autore  di 
disegni  illustranti  Omero  Esiodo  Dante,  che  gli  diedero  fama 
europea,  imitarono  l'antico.  Poi  lo  studio  de'  quattrocentisti 
italiani  li  condusse  al  naturalismo. 


IV. 

La  Pittura  in  Italia.  —  1.  J  neoclassici  e  i  puristi.  —  2.  J  ro- 
manticisti,  —  3.  GV iniziatori  della  pittura  moderna. 

1.  —  Col  Tiepolo  si  spense  il  barocco,  contro  le  licenze  del 
quale  avevano  già  reagito,  senza  fortuna,  il  Maratta  (p.  72)  a 
Eoma,  il  Lazzarini  (p.  90)  a  Venezia.  Finché  il  Tiepolo  visse, 
non  fu  possibile  ai  neoclassici  avere  il  sopravvento:  R.  Mengs, 
datosi  a  lavorare  a  Madrid  in  concorrenza  col  celebre  decoratore^ 
ebbe  la  peggio.  Morto  il  Tiepolo,  trionfò  l'arte  del  Mengs  e  del 
Batoni;  e  si  moltiplicarono  le  produzioni  storiche  e  mitologiche, 
rispettose  delle  regole  immutabili  del  bello. 

Già  al  barocco  i  pittori  di  genere  e  di  paese  avevano  contrap- 
posto il  culto  del  vero:  ma  il  secolo  dotto  e  ragionatore  diede 
facile  vittoria  all'ellenismo  del  Winckelmann  e  all'ecletticismo 
del  Mengs.  Ne  nacque  una  pittura  ragionatrice  e  presuntuosa- 
mente storica,  quanto  la  barocca  era  stata  fantastica  e  anacro- 
nistica ;  maestosa  e  calma,  anzi  fredda  e  plumbea,  quanto  quella 
era  stata  sbrigliata  mossa  colorita. 

Alle  botteghe  del  Rinascimento,  alle  accademie  private  del 
Seicento  si  sostituiscono  le  accademie  di  Stato  con  rigorose  norme 
officiali  e  sistemi  estetici  prescritti.  Il  bello  non  emana  dal  vero, 
ma  dai  classici  modelli.  Questa  dottrina  predominò  in  Italia  sino 
a  tutto  il  primo  trentennio  del  sec.  xix,  ed  ebbe  fortuna  anche 
più  oltre. 
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Abbiamo  associato  al  Mengs  Pompeo  Batoni,  lucchese  (1708- 
1786).  In  vita  furono  nemici.  Il  Batoni  (fig.  139),  pittore  nato,  fu 
più  fedele  alla  natura,  epperò  fu  bistrattato  dal  Milizia.  Gli  fanno 
onore  le  due  Storie  d'Ercole  della  Gallerìa  Pitti,  la  Caduta  di 
Simon  Mago  a  Santa  Maria  degli  Angeli  a  Eoma,  V Adorazione 
dei  pastori  della  Gallerìa  Corsini,  V Achille  tra  le  figlie  di  Lieo- 
mede  della  Gallerìa  degli  Uffizii.  Morendo,  lasciò  la  sua  tavo- 
lozza e  i  suoi  pennelli  al  David,  come  all'unico  degno  di  conti- 


Fig.  119.  —  Pompeo  Batoni  -  La  Maddalena,  nella  R.  Gallerìa  di  Dresda. 


nuarne  l'opera.  Non  per  nulla  lo  abbiamo  messo  alla  testa  del 
movimento  neoclassico.  0.  Boni  (1787)  paragonò  così  il  Batoni  e 
il  Mengs:  «  Questi  fu  fatto  pittore  dalla  filosofìa,  il  Batoni  dalla 
natura;  toccarono  in  sòrte  al  Batoni  i  doni  delle  Grazie,  come  ad 
Apelle  ;  al  Mengs,  come  a  Protogene ,  i  sommi  sforzi  dell'arte  ». 

Allievo  del  Batoni  fu  quell' Adamo  Chiusole  trentino  (1741-87), 
più  che  come  pittore  noto  come  scrittore  di  storia  e  critica 
d'arte. 

Ma  il  corifèo  del  classicismo  pittorico  italiano,  il  David  d'Italia, 
fu  Andrea  Appiani,  (1754-1817),  nato  a  Milano,  ma  originario 
di  Bosisio  in  Brianza,  dove  nacque  il  suo  amico  Parini,  di  cui 
<;i  resta  il  frammento  di  un'ode  al  suo  concittadino: 

Te  di  stirpe  gentile, 
e  me  di  casa  popolar,  cred'io, 
dalFÈupili  natio, 
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come  fortuna  variò  di  stile, 

guidaron  gli  avi  nostri 

de  la  città  fra  i  clamorosi  chiostri. 


E  noi  da  l'onde  pure, 


dal  chiaro  cielo  e  da  quell'aere  vivo 
seme  portammo  attivo, 
pronto  a  levarne  da  le  genti  oscure/, 
tu,  Appiani,  col  pennello, 
ed  io,  col  plettro,  seguitando  il  bello... 


Emulo  più  che  discepolo  di  quel  Giuliano  Tkaballesi  (1727- 
1812),  fiorentino,  ch'era  stato  messo  a  capo  della  risorta  Acca- 


(dove  ritentò  la  Favola  di  Psiche),  degno  di  serbare  le  tradizioni 
del  buon  fresco  italiano.  Associò  all'esercizio  della  pittura  il 
culto  della  poesìa  e  della  musica;  generoso  cuore,  in  opere  buone 
d'ogni  genere  usò  una  considerevole  fortuna. 

Il  Traballesi  citato,  autore  d'un  bel  quadro,  Achille  ajjidato  al 
centauro  Ohirone,  che  ci  fa  pensare  all'ode  Educazione  del 
Parini,  dipinse  nel  Palazzo  Arciducale  a  Milano,  ispirandosi  a 
un  programma  dettato  da  esso  Parini. 

Giuseppe  Bossi  (1777-1815),  di  Busto  Arsizio,  autore  di  uno 
studio  sul  Cenacolo  di  Leonardo,  già  concepito  dal  suo  amico 
G.  Parini,  e  A' Mn' Epistola  a  G.  Zanoja,  fu  segretario  dell'Acca- 
demia di  Brera,  e  v'insegnò  pittura;  iniziò  la  Pinacoteca  di 
Brera  (1806)  e  il  Museo  archeologico  di  Milano.  È  noto  per  VApo- 


Fig.  120.  —  Andrea  Appiani. 
Autoritratto,  agli  Ufflzii. 


demia  (1775)  a  Milano,  alle  in- 
novazioni di  lui,  studioso  de' 
bolognesi,  aggiunse  lo  studio 
delle  statue  antiche.  Nobile  ri- 
trattista (fig.  120)  (si  veda  il 
ritratto  del  Foscolo  a  Brera)  e 
frescante,  dal  disegno  purissimo, 
dal  colorito  caldo  e  trasparente, 
fu  il  pittore  dei  fasti  del  primo 
regno  italico.  Fu  detto  il  pittor 
delle  Grazie:  a  noi  parvero  mi- 
rabili le  sue  Grazie  nella  Toletta 
di  Giunone^  che  vedemmo,  con 
altre  sue  opere,  all'Esposizione 
della  pittura  lombarda  del  se- 
colo XIX,  alla  Permanente  di 
Milano  (1900).  Affrescò  la  cupola 
di  San  Celso,  decorò  le  sale  del 
Palazzo  Reale  e  della  Villa  Reale 
a  Milano  e  della  Villa  di  Monza 
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teosi  di  Napoleone  e  pel  Giove  coronato  dalle  Ore,  della  Gallerìa 
di  Brera.  Contro  di  lui  il  Foscolo  scrisse  quest'epigramma  : 

Se  fredde  come  son  le  tue  pitture 

fosser  le  tue  ceusure, 

o  calde  come  son  le  tue  censure 

fosser  le  tue  pitture, 

saresti  buon  censore, 

e  forse  buon  pittore. 

Paolo  Borroni,  di  Voghera  (1749-1819),  visse  a  Milano  e  a 
Roma  e  da  ultimo  in  patria,  dove  si  fece  onore  con  quadri  sacri 
di  stile  correggesco.  Visse  prima  a  Roma,  amico  dello  Spedalieri, 
e  poi  godè  molta  fortuna  a  Milano  il  trapanese  Giuseppe  Er- 
rante (1760-1821),  felice  imitatore  del  Correggio. 

Nel  Veneto  fu  salutato  restauratore  della  grande  arte  veneziana 
Giovanni  Demin  (1785-1859)  ;  e  operò  Natale  Schiavoni,  inci- 
sore miniatore  ritrattista,  infaticabile  pittore  di  belle  donne,  di 
Veneri  bellissime,  di  pale  d'altare,  di  quadri  storici.  Il  Piemonte 
si  die'  vanto  di  Giovanni  Migliara  (1785-1837),  di  Alessandria, 
buon  pittore  di  genere  e  paesista. 

L'aretino  Pietro  Benvenuti  (1769-1844)  e  il  fiorentino  Luigi 
Sabatelli  (1772-1850)  primeggiavano  nella  scuola  fiorentina, 
sempre  corretta  nel  disegno.  Il  primo,  abile,  accurato,  manierato, 
fu  anche  buon  coloritore:  il  secondo  (sul  quale  scrisse  belle  pa- 
gine il  Tommasèo)  fu  più  energico  e  ardente:  come  resulta  dal 
confronto  dei  due  dipinti  ch'essi  fecero  a  concorrenza  nel  Duomo 
d'Arezzo,  dove  il  Sabatelli  dipinse  Abigaille  a'  piedi  di  David  e 
il  Benvenuti  II  trionfo  di  Giuditta. 

Il  Benvenuti  fu  operosissimo  :  dipinse  ritratti,  quadri  d'altare, 
grandi  affreschi,  tra  i  quali  son  da  vedere  le  storie  bibliche  ed 
evangeliche  de  la  Cappella  Medicea  in  San  Lorenzo  e  le  pitture 
della  Sala  d'Ercole  a  Palazzo  Pitti. 

Il  Sabatelli  lavorò  a  Roma  e  a  Venezia;  e,  per  opera  di  G.  Bossi, 
fu  chiamato  nel  1808  a  insegnare  a  Brera,  accanto  al  Bossi  me- 
desimo al  Longhi  allo  Zanoja  al  Pacetti.  Educò  due  suoi  figlioli 
(dei  quali  scrisse  l'elogio  il  Guerrazzi),  Francesco  (che  finì  la 
Sala  deWIliade  a  Palazzo  Pitti,  cominciata  dal  padre)  e  Giu- 
seppe, troppo  presto  rapiti  dalla  morte  alle  speranze  del  padre 
e  dell'arte,  e  non  pochi  artisti  lombardi,  tra  i  quali  emerse 
D.  Induno.  Più  che  le  sue  opere  pittoriche,  gli  diedero  gloria 
imperitura  i  suoi  disegni,  le  stampe  deìV Apocalissi,  incise  da 
lui  stesso  (1),  quella  de  la  Pèste  di  Firenze  (la  pèste  del  134S 

(1)  L'incisione  è  una  gloria  di  questa  età,  che  all'arguto  Lanzi 
parve  la  rinnovata  età  del  rame.  Giuseppe  Longhi  (1766-1831)  a 
Milano,  Paolo  Toschi  a  Parma,  Francesco  Rosaspina  a  Bologna^ 
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•descritta  dal  Boccaccio),  alcuni  cartoni  e  disegni  a  penna,  rap- 
presentanti fatti  e  personaggi  biblici.  «  Fu  il  Sabatelli  (scrive  il 
Massarani)  robustissimo  e  sapientissimo  disegnatore,  tutto  in- 
formato a  una  grandiosità  e  severità  antica,  la  quale  non  gli 
toglieva  già  di  scendere  nel  midollo  del  vero,  anzi  gliene  faceva 
mettere  in  risalto  l'intimo  carattere,  ma  senza  lezii  di  sòrta  e 
senza  cincischi  ;  e  chi  guardi  alle  sue  mirabili  composizioni,  fra 
tutte  a  quella  certamente  immortale,  che  è  la  Pèste  di  Firenze^ 
-crede  rivivere  col  Masaccio,  o  col  Ghirlandajo,  o  con  fra'  Barto- 
lomeo ». 

Degno  di  ricordo  è  un  altro  toscano  :  Francesco  Nenci  d'An- 
ghiari  {1781-1850),  direttore  dell'Istituto  di  belle  arti  a  Siena, 
specialmente  per  le  illustrazioni  del  Paradiso  di  Dante  e  della 
Iliade  'poliglotta^  pubblicata  a  Firenze  nel  38. 

Il  primato  che  il  Thordwalsen  ebbe  a  Koma  nella  scultura, 
ebbe  nella  pittura  Vincenzo  Camuccini,  romano  (1769-1844),  il 
€ui  quadro  Paride  ed  Elena  nella  Gallerìa  Borghese  assomma 
in  sé  i  caratteri  della  scuola.  Egli  seguì  le  idee  del  David,  ma 
-curò  anche  lo  studio  de'  maestri  italiani  del  Rinascimento,  spe- 
<5ialmente  di  Raffaello.  Corretto  disegnatore  e  rapido  esecutore, 
.ma  poco  inspirato  e  poco  originale,  fu  più  degno  di  lode  pe' 
suoi  ritratti  (si  veda  quello  di  G.  Byron  nella  Gallerìa  di  San 
Luca)  che  per  le  grandi  composizioni  storiche,  nelle  quali  acca- 
tastò reminiscenze  di  sculture  antiche  e  di  pitture  cinquecenti- 
stiche. Lo  Stendhal,  nel  1828,  uscendo  dallo  studio  del  Camuc- 
cini, notava:  «  Il  signor  Camuccini  è  un  uomo  molto  astuto,  che 
fa  grandi  quadri  di  trenta  piedi  di  lunghezza,  come  la  Morte  di 
Virginia^  la  Morte  di  Cesare^  ecc.  Queste  grandi  tele  non  inse- 
gnano niente  di  nuovo  e  non  lasciano  nessun  ricordo.  Tutto  v'è 


OiovANNi  Volpato  (1733-1802)  e  Raffaele  Morguen  (1758-1833), 
suo  discepolo,  a  Firenze,  diffusero  cou  le  loro  stampe  il  culto  della 
•classica  bellezza.  Non  dimenticheremo  i  due  prediletti  scolari  del 
Longhi:  il  pavese  Giovita  Garavaglia  (1790-1835)  e  il  bresciano 
Pietro  Anderloni  (1785-1849).  Lo  stesso  Stendhal,  che  nel  29 
scriveva  «  i  pittori  viventi  d'Italia  non  poter  competere  coi  fran- 
cesi >,  riconosceva  la  superiorità  dell'Italia  nell'incisione:  <  Lo 
stato  presente  della  società  a  Parigi  non  ammette  lavori  che  esi- 
gano lentezza  e  pazienza.  Non  so  se  qnesta  sia  la  ragione  per  la 
'quale  le  incisioni  di  Anderloni,  Garavaglia  e  Longhi  sono  superiori 
alle  nostre  ».  Il  piìi  grande  incisore  italiano  del  secolo  xix  fu 
Luigi  Calamatta  (1801-1869),  di  Civitavecchia,  il  cui  capolavoro 
è  l'incisione  della  Lisa  di  Leonardo,  alla  quale  abbiamo  già  accen- 
nato: opera  che  egli  accarezzò  per  venti  anni.  11  Calamatta  studiò 
religiosamente  lo  stile  degli  autori  che  riproduceva;  e  in  questo 
modo  fece  fare  all'incisione  un  immenso  progresso. 
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corretto  conveniente  e  freddo  :  il  buon  pubblico  non  sa  che  cosa 
trovare  in  esse  di  biasimevole  ». 

Emulo  del  Camuccini  fu  Gaspare  Landi  (1756-1830),  piacen- 
tino, celebrato  in  versi  da  I.  Pindemonte:  buon  ritrattista,  e 
meritevole  di  ricordo  più  pe'  suoi  quadri  religiosi  (per  es.,  la 
Deposizione  di  Maria  e  il  Sepolcro  di  Maria  trovato  vuoto  nel 
Duomo  di  Piacenza)  che  pei  quadri  di  soggetto  classico.  Il  Landi 
e  il  Camuccini  dipinsero  a  gara  due  quadri  di  storia  evangelica 
nella  Chiesa  di  San  Giovanni  a  Piacenza,  che  furono  soggetta 
di  uno  scritto  del  Giordani.  F.  Hayez,  nelle  sue  Memorie^  dice 


Fig.  121.  —  Bartolomeo  Pinelli  -  I  Briganti  (incisione). 


che  il  Landi  «  conosceva  poco  il  disegno  e  aveva  un  colorita 
vago  si,  ma  floscio  e  manierato  »,  e  lo  giudica  inferiore  al  Ca- 
muccini. 

Altro  emulo  del  Camuccini  fu,  con  le  sue  figure  statuarie,  il 
bolognese  Pelagio  Pel  agi  (1775-1818),  al  quale  fanno  onore 
alcune  pitture  storiche  (Sisto  V,  Gustavo  Adolfo  di  Svezia,  Cri- 
stoforo Colombo^  Newton^  Carlo  Vili  che  visita  Galeazzo  Sforza)^ 
Il  Pelagi  educò  a  Milano  una  schiera  d'artisti:  Vitale  Sala, 
Carlo  Bellosio,  Sigismondo  Nappi  e  altri. 

Eoma  ebbe  un  impareggiabile  artista  in  Bartolomeo  Pinelli 
(1781-1835),  figlio  d'un  figurinaio  e  vissuto  sempre  in  mezzo  al 
popolo.  Pubblicò  un  numero  straordinario  d'incisioni  all'acqua 
forte  (fig.  121);  dipinse  a  fresco  a  olio  a  tempera,  lavorò  scenarii^ 
modellò  figure  gruppi  bassorilievi.  L'inspirazione  il  soggetto  il 


r 
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carattere  de'  suoi  lavori  egli  cercò  e  trovò  nella  sua  Roma  :  nel- 
l'austera virtù  dell'antica  Repubblica,  nel  fasto  dell'Impero,  e, 
fratello  spirituale  di  G.  G.  Belli,  nel  frastuono  della  Roma  pa- 
pale, massime  trasteverina.  Uno  de'  suoi  capolavori  è  la  Mito- 
logìa classica:  magnifica  gallerìa  di  oltre  dugento  disegni  puri 
éd  efficaci,  che  l'editore  Maruca  di  Roma  pubblicò  non  molti 
anni  or  sono  col  testo  descrittivo  di  Angelo  De  Gubernatis. 

La  Marca,  dove  fu  sempre  vivo,  anche  in  pieno  Seicento,  lo 
spirito  classico,  produsse,  fino  al  Podesti,  notevoli  pittori  neoclas- 
sici. Nominiamo  Andrea.  Lazzarini,  pesarese  (1710-1801),  disce- 
polo di  F.  Mancini  (p.  75);  non  sai  se  più  benemerito  dell'arte 
come  pittore  o  come  scrittore.  L'Algarotti  confessò  d'aver  pro- 
fittato delle  sue  scritture  nel  comporre  il  Saggio  su  la  pittura^ 
c  gli  commise  due  quadri  per  la  sua  pinacoteca.  Il  Lazzarini  fu 
il  primo  a  dare  alla  Marca  opere  paragonabili  a  quelle  dei  neoclas- 
sici Mengs  e  Batoni:  il  quale  ultimo  ebbe  un  notevole  discepolo 
nell'ascolano  Nicola  Monti. 

L'architetto  Giuseppe  Locatelo  da  Mogliano  (1751-1828)  dif- 
fuse nella  Marca  le  teorìe  del  Mengs.  Napoleone  gli  affidò  la 
riproduzione  dei  dipinti  del  Correggio. 

L'urbinate  Filippo  Agricola  (1776-1857),  più  che  per  le  sue 
opere  mediocri,  più  che  per  le  sue  imitazioni  di  Ratì'aello  (delle 
quali  scriveva  lo  Stendhal:  «Egli  avvilisce  questo  grande  al  li- 
vello della  nostra  tepidezza  presente,  togliendo  ogni  energìa  alle 
sue  Madonne  »),  è  noto  per  la  canzone  che  gli  diresse  il  Monti 
{Per  le  quattro  tavole  rappresentanti  Beatrice  con  Dante^  Laura 
eoi  Petrarca^  Alessandra  con  V Ariosto,  Leonora  col  Tasso)j  e  pel 
sonetto  che  gli  diresse  lo  stesso  poeta,  avendogli  l'Agricola  ri- 
tratta la  figlia. 

È  vezzo  ripetere,  con  lo  Stendhal,  che  i  pittori  italiani  neoclas- 
sici non  possono  competere  coi  loro  contemporanei  francesi,  dei 
quali  spesso  sono  imitatori.  Noi  italiani  ci  trovammo,  è  vero,  in 
comunione  di  spirito  coi  Francesi,  ma  con  modi  nostri,  conformi 
alla  nostra  natura  e  alle  nostre  tradizioni.  Il  Parini  PAlfieri  il 
Monti  il  Foscolo  furono  gl'inspiratori  de'  nostri  artisti. 

«  Per  restare  nella  pittura  (scrive  un  critico  pittore,  da  noi 
più  volte  citato),  tutto  il  moto  francese  della  prima  Repubblica 
c  del  primo  Impero  fa  capo  al  David;  il  nostro  all'Appiani.  Ma 
quanto  non  è  questi  più  vivo,  più  splendido,  più  aggraziato?  Il 
David  non  appartiene  oramai  che  alla  storia;  l'Appiani,  nella 
pittura  decorativa  e  solenne,  è  ancora,  e  resterà,  io  credo,  sempre 
un  esemplare  da  consultarsi,  non  solamente  con  frutto,  ma  con 
quel  piacere  tranquillo  che  dànno  le  cose  greche.  Il  nostro  clas- 
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tìicismo  dunque,  se  anche  ai  Camuccini,  agli  Agricola,  ai  Ben- 
Tenuti  e  agli  altri  non  rimanga  che  un  poco  di  chiarore  riflesso 
piuttosto  che  un  raggio  di  luce  propria,  avrebbe  già  una  propria 
■e  limpida  scaturigine.  Ma  quanta  virtù  non  gli  aggiunse,  e  quanto 
recisamente  impressa  del  nostro  proprio  genio,  il  Sabatelli  !  ». 

Contro  i  Camuccini  e  i  Benvenuti,  i  classicisti  davideggianti 
in  somma,  reagirono  i  puristi,  che  lo  storiografo  è  costretto  ad 
accoppiare  a  quelli,  avendo  essi  comune  con  quelli  il  difetto 
•dell'imitazione. 

Antonio  Bianchini  chiamò  purismo^  parallelamente  al  lette- 
rario, la  maniera  di  quei  pittori  (Overbeck)  e  di  quelli  statuarii 
-(Tenerani)  che  si  formarono  lo  stile  su  le  caste  opere  di  Giotto 
e  dell'Angelico  e  de'  più  corretti  quattrocentisti.  Il  più  illustre 
rappresentante  del  purismo  fu  il  tedesco  Overbeck  (p.  206),  che 
«bbe  tra  noi  non  pochi  seguaci,  tra  i  quali  il  citato  A.  Bianchini, 
romano,  il  Sanguinetti,  modenese. 

Più  efficace  di  quella  dell'Overbeck  fu  l'azione  di  Tommaso 
Minardi  (1787-1871)  a  Roma.  Era  figlio  d'un  tintore  di  Faenza. 
Direttore  dell'Accademia  di  Venezia  e  poi  professore  nell'Acca- 
•demia  di  San  Luca  a  Roma,  additando  ad  esempio  la  bella  sem- 
plicità degli  antichi,  tra  i  quali  prediligeva  l'Angelico  Masaccio 
il  Perugino  fra'  Bartolomeo  Andrea  del  Sarto  e  Raffaello,  formò 
una  bella  scuola  (della  quale  dànno  notizie  il  Duprè  nel  cap.  xiii 
de'  Bicordi  e  il  pittore  Guglielmo  De  Sanctis  nelle  sue  Memorie), 
<ìhe  seppe  emanciparsi  dal  falso  classicismo  straniero  e  dal  fit- 
tizio purismo  overbeckiano. 

Il  purismo  si  liberò  d'ogni  pedanterìa  nel  gentile  ingegno  di 
Luigi  Mussini  (1815-91),  nato  a  Berlino  di  padre  modenese.  Di- 
rettore dal  51  dell'Accademia  di  Siena,  formò  allievi  molti  e  va- 
lenti. Studiare  Leonardo  e  Raffaello  con  la  scòrta  dei  trecentisti; 
•ossia  studiare  i  maestri  dei  tre  grandi  secoli,  chiedendo  ai  più 
antichi,  creatori,  il  segreto  per  intendere  i  perfezionatori,  a  gli 
uni  e  a  gli  altri  il  modo  d'interpretare  la  realtà:  questo  il  me- 
todo del  Mussini.  Per  ben  conoscere  l'artista  e  il  maestro,  gio- 
verà lèggere  il  cap.  x  dei  Bicordi  del  Duprè  e  soprattutto  VBpi- 
stolario  artistico  del  Mussini  stesso. 

La  gagliarda  battaglia  che  si  combatté  intorno  al  50  tra  i 
fautori  dell'insegnamento  accademico,  capitanati  dal  marchese 
R.  d'Azeglio,  e  i  fautori  della  libertà,  capitanati  dal  Selvatico, 
era  il  Be  profundis  cantato  al  classicismo. 

2.  —  Francesco  Coghetti,  bergamasco  (1804-1875),  e  Fran- 
cesco PoDESTi,  anconitano  (1800-1895),  a  Roma;  Giuseppe  Bez- 
zuoLi,  fiorentino  (1784-1855),  a  Firenze;  Adeodato  Malatesta 
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(1806-1891),  a  Modena;  Francesco  Hayez,  veneziano  (1791-1882), 
a  Milano,  cominciarono  a  mostrare  che  più  dell'imitazione  clas- 
sica vale  lo  studio  della  vita.  Del  fecondissimo  Podesti  citeremo 
V Assedio  d^Ancona^  che  s'ammira  nella  Pinacoteca,  che  da  lui 
prende  il  nome,  della  sua  città,  e  i  grandi  affreschi  della  Con- 
cezione al  Vaticano. 

Ma  dei  nominati  il  piìi  illustre  è  lo  Hayez,  campione  del  roman- 
ticismo :  del  romanticismo,  diciamo,  italiano.  Giacché  «  il  roman- 
ticismo (dice  il  Massarani)  fu  da  noi  sì  poco  un  frutto  esotico^ 
che,  mentre  in  Germania,  dov'ebbe  le  prime  radici,  era  stato 
strumento  di  restaurazione  religiosa  e  monarchica,  da  noi,  pur 
serbando  una  certa  impronta  di  religiosità  meditativa  e  senti- 
mentale, diventò  segnacolo  in  vessillo  agli  spiriti  più  insofferenti 
della  servitù  politica,  non  che  della  vecchia  falsariga  letteraria. 
La  nostra  pittura  romantica,  poi,  fu  senz'altro  la  incarnazione 
della  scuola  letteraria  indigena;  e  l'Hayez  romanzeggiò  in  tela 
Shakespeare,  Scott,  Manzoni,  quando  il  Delacroix  principiava 
forse  a  combattere  le  sue  strepitose  battaglie,  ma  certo  l'eco  di 
queste  non  aveva  ancora  varcato  le  Alpi.  Dall'uno  all'altro  poi 
corre  una  diversità  d'indole  tanto  profonda,  quanta  ne  può  cor- 
rere dalla  soavità  alla  fierezza,  dalla  grazia  al  vigore  ». 

Fatti  i  ])rimi  studii  a  Venezia  e  a  Roma,  dove  godè  il  favore 
del  Canova,  lo  Hayez  nel  1812  espose  a  Milano  un  Laocoonte 
ma,  otto  anni  dopo,  col  Carmagnola  seguiva  la  nova  corrente; 
nel  1823  dava  nel  Bacio  un  capolavoro  di  sentimentalismo  (fi- 
gura 122);  nel  30  dipingeva  i  Profughi  di  Parga;  nel  48  firmava 
un  autoritratto  F.  Hayez  italiano  di  Venezia;  nel  67  mandava 
a  Parigi  la  Battaglia  di  Magenta:  egli  fu  in  somma,  per  dirla 
con  l'Ojetti,  «  il  vero  riflesso  pittorico  delle  vicende  politiche 
intellettuali  e  sentimentali  che  mossero  e  commossero  l'Italia  in 
questo  tempo  ».  Tra'  suoi  quadri  di  vaste  dimensioni,  sagaci  e 
grandiosi  di  composizione,  nomineremo  la  Presa  di  Gerusalemme. 
Lo  Hayez  è  fratello  spirituale  del  Grossi  del  Bellini  del  Verdi 
della  prima  maniera.  Ma,  riconciliando  al  medio-evo  italiano  l'arte 
lungamente  vissuta  tra  Greci  e  Romani,  la  veniva  raccostando 
alla  realtà. 

Era  il  tempo  clie  a  Massimo  D'Azeglio  (1798-1866)  era  inspi- 
rato VEttore  Fieramosca  (1833)  dal  quadro,  ch'e'  dipingeva,  della 
Disfida  di  Barletta.  Con  questo  e  con  altri  quadri  storici  il 
D'Azeglio,  come  ne'  suoi  romanzi,  operò  in  servizio  del  pensiero- 
nazionale.  Oggi,  a  noi  piacciono  più  i  suoi  quadri  ariosteschi 
(l'Ariosto  era  il  suo  poeta  prediletto)  e  i  suoi  paesaggi,  paesaggi 
di  maniera,  ne'  quali  il  paese  non  è  che  lo  sfondo  d'un  fatta 
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umano  interessante,  ma  studiati  sai  vero.  Dal  20  al  26,  dando 
un  calcio  ai  pregiudizii  della  casta  ond'era  uscito,  egli  visse  a 
Roma  e  nella  campagna  romana,  tutt'intento  a  ritrarre  il  vero: 
vita  da  lui  descritta  nel  magico  libro  de'  Miei  ricordi. 


Fig.  122.  —  Francesco  Hayez. 
Il  Bacio,  nella  Pinacoteca  moderna  di  Milano. 

Accanto  alla  scuola  di  Milano  va  ricordata  la  scuola  di  Giuseppe 
Biotti  (autore  delVUgolino  nella  torre)  a  Bergamo;  scuola  un 
po'  timida,  ma  non  trascurabile,  dalla  quale  uscirono,  tra  gli  altri, 
il  Coghetti  e  Giacomo  Trecourt,  che  andò  a  insegnare  a  Pavia, 
dove  educò  Pasquale  Massacra  pavese  (18]  9-49),  che  aveva 
sortito  da  natura  l'impeto  della  creazione  e  la  poesìa  dell'affetto. 
Il  Massacra  morì  a  trent'anni,  ucciso  da  ferro  austriaco.  Se  il 
suo  quadro  rappresentante  La  madre  di  Langosco  che  cerca  nel 

12  —  111  -  Natali  e  Vitbi.li. 
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campo  di  battaglia  la  salma  del  figlio,  avesse  avuto  dei  com- 
pagni, egli  avrebbe  fatto  impallidire  l'astro  dello  Hayez. 

Del  quale  fu  emulo  Carlo  Arienti,  nato  in  Arcore  di  Brianza 
nel  1802. 

Dal  Sabatelli,  che  alla  pittura  avea  ridato  il  disegno,  e  dallo 
Hayez,  che  avea  tentato  ridarle  il  colore,  procedeva  la  nova 
scuola  lombarda:  alla  quale  appartennero  Alessandro  Focosi, 
morto  giovanissimo  (1836-69),  e  i  fratelli  Induno. 

Domenico  Induno,  milanese  (1815-1879  \  dopo  aver  dato  buoni 
saggi  di  pittura  storica,  rinnovò  la  pittura  italiana  di  genere,  e 
fu  dei  più  potenti  iniziatori  del  naturalismo  contemporaneo.  I 
crociati  urtavano  i  nervi  oramai  non  meno  dei  Greci  e  dei  Ro- 
mani. Nato  di  popolo,  che  conosceva  e  amava,  l'Induno  fu  il 
pittor  vero  delle  classi  popolari  di  Milano;  seppe  rappresentare 
il  dramma  domestico  e  il  cittadino  {Bollettino  della  pace  di  Vil- 
laf ranca,  Il  cader  delle  foglie,  Pane  e  lagrime,  Il  dolore  del 
soldato,  il  Monte  di  Pietà,  il  Trovatello,  L'antiquario  [fig.  123],  La 
questua.  Il  rosario). 

Girolamo  Induno  (1827-90)  dalle  scene  casalinghe  passò  alle 
militari,  come  si  vede  in  alcune  sue  tele  a  Brera  e  nel  Museo 
del  Risorgimento  a  Milano  {Crimea,  Magenta,  Palestro,  La  par- 
tema  del  coscritto). 

3.  —  GP  Induno  furono  presto  superati  da  piti  arditi  pittori. 
I  romantici  d'Italia  avevano  rinnovato  i  soggetti  dell'arte;  ma 
la  tecnica  era  rimasta  immutata.  Da  Rembrandt  in  poi,  il  chia- 
roscuro era  venuto  meno  :  lo  aveva  ucciso  l'abitudine  di  dipin- 
gere in  luoghi  chiusi  anche  per  rappresentare  scene  alV aperto. 
Classicisti  e  romanticisti  avevano  egualmente  tradito  il  vero: 
l'accademismo  aveva  ucciso  l'arte. 

Il  vero  romanticismo  pittorico  non  fa  quello  de  lo  Hayez  e 
degli  altri  che  rivestirono  di  forme  legnose  e  incolori  quanto 
quelle  dei  neoclassici  i  soggetti  romantici,  creando  fantasmi 
senza  vita;  ma  fu  quello  di  coloro  che,  tra  il  50  e  il  70,  reagi- 
rono contro  questo  falso  romanticismo,  instaurando  tra  noi  la 
sincerità  nell'arte,  intendendo  il  colore  come  V espressione  della 
passione  e  la  voce  della  potenza  lirica  dell'artista,  inaugurando 
il  più  libero  individualismo  estetico.  Il  rinnovamento  venne  con- 
temporaneamente da  quasi  tutte  le  regioni  italiane. 

A  Milano  Cherubino  Cornienti  (ra.  1860)  fu  de'  primi  a  li- 
berarsi dalle  pastoje  della  scuola  di  F.  Hayez.  Dalla  scuola  del 
Diotti  uscì  quel  Giovanni  Carnevali,  detto  Piccio  (1806  73), 
che  il  Trécourt  chiamava,  nel  47,  «  il  genio  più  deciso  che 
il  nostro  secolo  abbia  prodotto  nella  pittura  ».  Ma   per  molti 
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anni  a  pochi  fu  noto  il  valore  di  questo  fantastico  bizzarro 
e  solitario  artista,  che  trovò  una  tavolozza  tutta  sua  e  lottò 
vittorioso  con  gli  aspetti  più  ardui  della  luce:   la  sua   ori-  • 


Fig,  123.  —  Domenico  Induno  -  L'Antiquario,  nella  Gellerìa  moderna  di  Firenze. 

ginalità  precorritrice  fu  riconosciuta  soltanto  nella  Esposizione 
storica  dell'arte  lombarda  del  1900.  Federico  Faruffini,  nato 
a  Sesto  presso  Milano  (1831-1866),  educatosi  a  Pavia  nella  scuola 
del  Trécourt,  assurse  all'altezza  d'un'arte  compiuta  e  perfetta 
col  Bordello  (Pinacoteca  moderna  di  Milano):  pittura  nova  e  in- 
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tensa,  da  cui  prese  le  mosse  Parte  di  Tranquillo  Cremona, 
milanese  (1837-78),  che  i  moderni  impressionisti  salutano  loro  mae- 
stro; e  di  Mose  Bianchi  di  Monza  (1840-1904),  che  diede  più 
solidi  impasti  e  maggiore  spigliatezza  di  pennello  alla  pittura  di 
genere,  già  felicemente  coltivata  dagl'Induno.  A  Milano  si  educò 
finalmente  quel  grande  poeta  della  natura  che  tu  Giovanni  Se- 
gantini, trentino  (1858-1899),  le  cui  opere  solo  la  posterità  lon- 
tana giudicherà  degnamente. 

Il  Piemonte,  oltre  Massimo  d'Azeglio,  ebbe  Francesco  Gonin 
(1808-89),  che  fu  il  jDrincipale  illustratore  dell'edizione  del  40  dei 


Fig.  124.  —  Giacomo  Favretto  -  Al  Liston, 
nella  Gallerìa  d'Arte  moderna  a  Roma. 


Promessi  Sposi,  chiamato  dal  Manzoni  suo  amico  ed  interprete 
fedele.  Artisti  più  o  meno  innovatori  furono  Francesco  Mosso 
(1848-76),  Andrea  Castaldi  (1826-89)  e  quelP  Enrico  Gamba 
(m.  1883)  che,  seguace  dapprima  dello  Overbeck,  si  die'  poi  a 
far  quadri  storici.  Casimiro  Teja,  dal  56  al  97,  anno  della  sua 
morte,  con  le  caricature  argute  e  bonarie  del  Pasquino,  fece  la 
cronistoria  d'Italia  nella  seconda  metà  del  sec.  xix.  Casale  diede 
a  Milano  Eleuterio  Pagliano  (1826-1903),  che  ne'  suoi  anni  mi- 
gliori non  fu  indegno  di  gareggiare  con  Domenico  Morelli. 

La  Liguria  vanta  Francesco  Gandolpi  (1824-73),  Luisa  Piaggio, 
alunna  e  poi  consorte  di  Luigi  Mussini,  Niccola  Barabino,  di 
San  Pier  d'Arena  (1831-1891),  sommo  pittore  del  sentimento  pa- 
triottico e  religioso,  popolarissimo  per  la  sua  Madonna  {Oliva 
speciosa  in  campis). 

Venezia,  che  diede  a  Milano  lo  Hayez,  ebbe  da  Bologna  Ludo- 
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VICO  LiPPARiNi,  che  venne  a  insegnarvi  pittura  nel  47;  famoso 
pe'  suoi  quadri  su  la  rivoluzione  nazionale  greca.  Superò  tutti  i 
veneti  del  suo  tempo,  mirabile  disegnatore,  Pompeo  Marino 
MoLMENTi  (1820-94),  nato  a  Villanova  nel  Trevigiano.  Ebbe 
vita  avventurosa  ;  viaggiò  in  Siria  e  in  Oriente,  combatté  per  la 
patria  nel  48,  vero  byroniano  nella  vita  e  nell'arte  ;  dipinse  due 
capolavori  :  1/  arresto  di  F.  Calendario  (Palazzo  Giovannelli)  e 


Fig.  125.  —  Antonio  Ciseri  -  Cristo  mostrato  al  popolo, 
nella  Gallerìa  moderna  di  Roma. 


roteilo  (Palazzo  Papadopoli).  Uscì  dalla  sua  scuola  Giacomo  Fa- 
VREiTTO  (1849-87),  il  Goldoni  della  Pittura,  il  rappresentatore 
della  vita  veneziana,  il  fondatore  della  moderna  scuola  coloristica 
di  Venezia  (fig.  124). 

Oltre  il  citato  Malatesta,  l'Emilia  produsse  due  artisti  grandis- 
simi :  il  Fontanesi  e  il  Serra.  Antonio  Fontanesi,  parmense 
(1812-82),  sincero  libero  possente  imitatore  della  natura,  sentìy 
non  imitò  i  paesisti  francesi  del  30,  coi  quali  gareggia.  Peregrinò 
in  Europa  e  nelP  Estremo  Oriente  ;  dopo  un  breve  soggiorno  in 
Toscana,  ottenne  una  cattedra  nell'Accademia  di  belle  arti  di 
Torino-  Perseguitato  in  vita,  è  oggi  salutato,  senza  contestazione, 
il  più  gran  paesista  d'Italia.  Luigi  Serra  (1846-88),  bolognese, 
disegnatore  preciso,  innamorato  de'  quattrocentisti,  singolare  ar- 
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tista-scenziato,  lasciò  il  meglio  dell'opera  sua  in  una  miriade  di 
piccoli  studii,  di  piccoli  disegni,  magnifica  preparazione  troncata 
dalla  morte.  Ma  la  Madonna  del  Cestello  (Gallerìa  d'arte  moderna 
a  Eoma),  il  solo  quadro  moderno  veramento  religioso,  e  VIrnerio 
(Sala  comunale  di  Bologna)  sono  due  capolavori.  Il  modenese 
Giovanni  Mùzzioli  (1854-94),  discepolo  del  Podesti  e  del  Coghetti, 
fu  detto,  per  le  sue  inspirazioni  mondanamente  archeologiche, 
VAlma  Tadema  italiano. 

A  Firenze,  dopo  il  Bezzuoli,  operò  il  livornese  Enrico  Pol- 


Fig.  12li.  —  Stefano  Ussi  -  La  cacciata  del  Duca  d'Atene, 
nella  Galleria  antica  e  moderna  di  Firenze. 


LASTRiNi  (1817-1875),  pittore  corretto,  ma  freddo.  Alla  scuola  fio- 
rentina fecero  onore  Antonio  Ciseri,  di  Locamo  (1821-91),  e 
Stefano  Ussi,  fiorentino  (1822-1901),  i  cui  capolavori  sono  ri- 
spettivamente il  Cristo  mostrato  al  popolo  da  Pilato  (fig.  125) 
(Gallerìa  moderna  di  Roma)  e  la  Cacciata  del  Duca  d^ Atene 
<fig.  126)  (Gallerìa  moderna  di  Firenze).  Più  tardi  l'Ussi,  ne' 
quadri  di  soggetto  orientale,  seppe  essere  impressionista,  non 
ostante  la  guerra  che  gli  movevano  gV impressionisti  o  macchia- 
joli.  De'  quali  il  più  ardito  fu  Telemaco  Signorini  (1835-1901), 
verista  spietato  (Il  Ghetto  di  Venezia,  1862  ;  La  sala  delle  agi- 
tate, 1865;  Il  bagno  penale  di  Porto f er r ajo  ;  la  collezione  delle 
dodici  acquaforti  illustranti  il  Vecchio  Mercato  di  Firenze),  au- 
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tore  di  sonetti  umoristici,  intitolati  99  Discussioni  artistiche^  ne' 
quali  proclama  : 

Solo  immorale  in  arte  è  la  menzogna, 

e  d'un  gustosissimo  libro,  Caricaturisti  e  caricaturati  del  Caffè 
Michelangelo,  dov'  e'  fa  la  storia  del  movimento  de'  macchiajoli, 
al  quale  parteciparono,  tra  gli  altri,  il  Cecioni  (p.  165),  il  critico 
Diego  Martellìi,  G.  Costa.  Le  teorìe  (1)  de'  macchia joli  sono  dal- 
l'Ojetti  riassunte  così:  «il  colore  non  mutar  mai,  divenir  sol- 
tanto per  la  luce  più  chiaro  e  piìi  scuro  ;  l'affare  più  importante 
nel  dipingere  esser  dunque  di  vedere  e  di  rendere  bene  le  macchie 
di  chiaro  e  di  scuro,  non  facendo  le  figure  più  grandi  di  quin- 
dici centimetri,  vale  a  dire  di  quella  dimensione  che  assume  il 
vero  guardato  a  tal  distanza  da  non  esser  possibile  di  percepirlo 
altro  che  per  masse,  cioè  per  macchie,  di  chiaro  e  di  scuro  ». 
Tutto  ciò  non  era  una  novità,  e  non  era  sfuggito  all'ingegno  su- 
blime di  Leonardo.  In  natura  esiste  la  macchia,  non  il  contorno. 
Ogni  pittore  vero  à  sempre  dipinto  la  sua  impressione,  cioè  à  ri- 
tratto le  cose  quali  egli  le  vedeva,  non  quali  sono  (cfr.  p.  102).  Ma 
queste  teorìe  apparentemente  nuove  erano  una  reazione  necessaria 
alla  tecnica  lincia  levigata  leccata  e,  vorremmo  dir,  piatta  degli 
accademici.  Temperato  l'ardore  dei  neofiti,  l'effetto  di  tali  studii 
e  di  tali  battaglie  era  la  ricerca  intensa  della  realtà,  la  conquista 
dell'ombra  e  della  luce.  L' impressionismo  ebbe  anche  il  merito 
di  tórre  di  mezzo  quelle  scolastiche  classificazioni  di  pittura  sto- 
rica, di  genere,  di  paesisti,  di  animalisti  :  denominazioni  delle 
quali  seguitiamo  a  valerci  per  comodo  per  pigrizia  per  necessità,  ma 
che  violano  l'unità  dell'  arte,  riflettente  in  sé  l'unità  della  vita. 

A  Roma,  al  Coghetti  e  al  Podesti,  pittori  sapienti,  ma  intinti 
di  pece  accademica,  subentravano  più  liberi  intelletti  :  Giovanni 
Costa  (1826-1903),  discepolo  ribelle  del  Camuccini,  e  patriotta  e 
cospiratore,  il  cui  quadro  Donne  su  la  spiaggia  di  Porto  d^  Anzio 
(1852)  parve  a  Firenze  una  rivelazione  ai  futuri  macchiajoli  ;  fon- 
datore, verso  il  1885,  di  quella  società  detta  poi  In  arte  lìbertas, 
che  fu  il  primo  passo  della  rinata  arte  romana;  Cesare  Mariani 
(1826-1901),  che  serbò  nobilmente  la  tradizione  della  pittura  sacra 
e  dell'  affresco  ;  e  due  discepoli  del  Minardi  :  Scipione  Vannu- 
TELLi  (1834-94),  autore  di  capolavori,  quali  la  Passeggiata  sotto  i 
portici  del  Palazzo  Ducale,  che  gli  meritò,  esposto  a  Parigi  nel 
64,  un  sonetto  di  Th.  Gautier,  il  Fra^  Girolamo  Savonarola  e  i 
Funerali  di  Giulietta  (fig.  127);  e  Cesare  Fracassini  (1838-68), 

(1)  Estetico  della  macchia,  indipendentemente  dal  gruppo  de'  mac- 
chiajoli, fu  V.  Imbriani  {La  quinta  promotrice,  Napoli,  1868). 
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il  cui  capolavoro  è  il  quadro  dei  Martiri  Gorgoniensi  (fig.  128), 
il  più  bel  quadro  moderno  della  Gallerìa  Vaticana.  Il  Fracassini 
morì  troppo  giovine,  come  lo  spagnuolo  Mariano  Fortuny 
(1838-74),  che,  dopo  aver  dipinto  in  patria  scene  moresche  e 
africane,  andò  a  Roma,  entrò  in  un  cenacolo  d'artisti  seguaci 
del  Morelli,  e  ne  uscì  con  lo  stile  che  gli  diede  la  celebrità. 

Il  merito  d' aver  aperto  alla  pittura  le  vie  della  modernità, 
spetta  soprattutto  ad  alcuni  abruzzesi  e  napoletani  :  al  Palizzi  e 
al  Vertunni,  al  Morelli  e  al  Celentauo,  rinnovatori  della  pittura 
di  paese  e  di  storia.  Precursore  del  movimento  pittorico  nel 


Fig.  127.  —  S«;ii)i  ine  \'annutelli  —  I  fiiaernli  di  Giulietia, 
nelli  Galleria  d'Arte  moderna  a  Ronifi, 


Mezzogiorno  fu  Giacinto  Gigante  (1805-76),  capo  d'una  schiera 
di  pittori  che  dal  luogo  ove  solevano  radunarsi  e  lavorare  (al- 
l'aperto!), fu  detta  più  tardi  Scuola  di  Fosilipo.  Filippo  Palizzi 
di  Vasto  (1818-99)  fu  un  animalista,  per  così  dire,  psicologo,  che 
non  si  contentava  di  significare  il  carattere  della  specie,  ma 
dava  a  ogni  animale  la  fisionomìa  propria,  la  individualità  del 
suo  essere  (fig.  129).  «  Il  Palizzi  (scrive  il  Morelli  ne'  suoi  Bi- 
cordi) perfezionava  sempre  la  sua  tecnica  :  l'ultima  vaccherella 
era  piii  bella  delle  altre  dipinte  prima  ;  tutto  era  più  evidente, 
più  espressivo.  Pareva  ch'egli  prendesse  parte  alla  vita  di  quelli 
animali;  quasi  li  comprendeva!  E  che  grazia  di  movimenti!  Fa- 
ceva da  sé  i  pennelli  per  dipingere  l'erba,  i  peli  degli  animali  : 
trovava  modo  di  rendere  evidente  qualunque  superficie,  le  pietre, 
l'acqua,  gli  alberelli,  la  paglia  secca  ;  trovava  la  nota  pittorica 
persino  nel  dipingere  la  stalla  col  letame  !  ».  Mentre  il  Palizzi 


coltivava  il  paese  (Soltanto  per  valersene  di  sfondo  alle  sue  figure 
animali,  Achille  Vertunni  (1826-96)  studiava  e  ra,ppresentava  il 


Fig.  128.  —  Cesare  Fracassini  -  I  Martiri  Gorgonieusi,  nella  Galleria  Vaticana. 

paese  nelle  sue  relazioni  con  la  storia,  la  tradizione,  la  leggenda. 
Gli  studii  di  paesaggio,  fatti  sotto  il  cielo,  aprirono  gli  occhi  ai 
pittori.  I  veri  iniziatori  della  modernità  nella  pittura  furono  i 
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paesisti,  dal  Palizzi  al  Fontauesi,  dal  Vertunni  al  Signorini  e  al 
■Costa.  La  loro  arte,  scrive  l'Ojetti,  «  tornando  a  immerger  la  figura 
umana  nella  luce,  tornando  a  considerarla  sotto  l'ampiezza  dei 
-cieli  simile  agli  alberi  e  alle  rupi  e  alle  acque  nella  gioja  dei 


Fig.  129.  —  Filippo  Palizzi. 
Nel  Bosco,  nella  Galleria  d'Aite  moderna  di  Milano. 


meriggi  e  nella  malinconìa  delle  sere,  ha  ridato  agli  uomini  la 
nozione  serena  e  sincera  del  loro  destino,  ha  ricostruito  una 
specie  di  religione  naturale  placida  e  libera  da  ogni  paura  e 
•da  ogni  vana  superbia  ». 

Tra  i  rinnovatori  del  genere  storico  vanno  nominati,  insieme 
col  Morelli,  Saverio  Altamura,  da  Foggia  (1876-97),  pittore  let- 
terato e  patriotta  ;  e  Bernardo  Celentano  (1835-63),  «  vivacis- 
simo lume  (come  stupendamente  dice  il  Duprè  nel  cap.  xviii  de' 
:8uoi  Micordi)  di  quella  bella  scuola  che  cerca  e  trova  nell'  uni- 
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versa  natura  gli  objetti  onde  dar  vita  alle  larve  della  mente  ». 
Il  Celentano  (fìg.  130)  mori  dipingendo  II  Tasso  infermo  di  mente  ; 
morì  giovanissimo,  come  tanti  altri  suoi  contemporanei  (Focosi 
Faruffini  Segantini  Serra  Mùzzioli  Fracassini  Fortuny),  coi  quali 
avrebbe  dato  opere  imperiture  all'Italia  e  all'arte  ! 

«  Fuoco  intellettuale  di  tutto  l' ambiente  artistico  napoletano  » 
fu,  come  dice  il  suo  più  recente  biografo,  P.  Levi,  Domenico 
Morelli  (1826-1901).  Mentre  il  Palizzi  trovava  poesìa  nel  vero 
fisico,  il  Morelli  «  partì  dal  vero  fisico  per  spaziare  sovrano  nei 


Fig.  130.  —  Bernardo  Celentano  -  I  Dieci  di  Venezia, 
nella  Galleiia  d'Arte  moderna  a  Roma. 


campi  sterminati  della  fantasìa,  della  leggenda,  della  storia  ». 
Dalla  doppia  corrente  di  riforma  tecnica  e  di  rivoluzione  intel- 
lettuale, rappresentata  insieme  dal  Palizzi  e  dal  Morelli,  comple- 
tantisi  a  vicenda,  uscì  la  restaurazione  pittorica,  non  pure  na- 
poletana, ma  più  veramente  italiana.  Il  quadro  GV Iconoclasti 
<fig.  131)  (1855),  non  ostante  la  palese  influenza  del  Delaroche 
(p.  199),  è  la  prima  parola  della  moderna  pittura  italiana.  Ma 
la  vigorìa  àegV  Iconoclasti^  la  morbidezza  del  Cesare  Borgia  a 
Oapua  (1882),  il  sentimento  romantico  della  Mattinata  fiorentina 
(1856)  e  dei  Freschi  veneziani  (1861)  si  fondono  nel  quadro  Un 
episodio  dei  Vespri  siciliani  (1860),  cui  seguono  il  delizioso  Bagno 
pompejano  (1861-63)  e  il  byroniano  Conte  Lara  (1861),  in  cui  il 
pittore  gareggia  col  suo  poeta.  Superiore  a  tutti,  il  Tasso  ed  Eleo- 
nora (fig.  132  e  133)  (1855),  col  quale  si  chiude  il  grande  periodo 
■della  pittura  storica  (o  potremmo  dire  romantica,  ché  il  culto 


188  - 


della  storia  fu  il  piii  nobile  frutto  del  romanticismo)  morelliana. 
La  prossima  unificazione  d'Italia,  togliendo  alla  pittura  storica 
patriottica  il  carattere  di  civile  apostolato,  lo  distoglieva  dal 
campo  dei  fatti  per  elevarlo  a  quello  delle  idee:  eccolo  creatore 
non  soltanto  di  opere,  ma  sì  anche,  secondo  la  felice  frase  del 
Levi,  di  anime  artistiche.  La  Bibbia  i  Vangeli  il  Corano  diven- 


Fig.  131.  —  Domenico  Morelli  -  Gl'Iconoclasti, 
nel  Palazzo  Reale  di  Capodimonte  a  Napoli. 


nero  il  cotidiano  cibo  intellettuale  del  novo  amico  di  Renan  ;  e 
per  più  di  trent'anni,  senza  disdirsi,  senza  arrestarsi  mai,  dal 
primo  Cristo  su  Vonde  (1865)  all'ultimo  Giuda  (1901),  volse  la  sua 
inspirazione  e  la  sua  sempre  più  mirabile  tecnica  a  rivestire  di 
poesìa  umana  la  sacra  leggenda.  E  con  la  Salve  Begina  (1872)  e 
con  la  Vergine  della  scala  d^oro  (1876)  seppe  rappresentare  in 
Maria  la  divinità  della  madre  (fig.  134  e  135).  Non  possiamo 
nominare  cento  altre  creazioni.  Singolare  amicizia  legò  il  Morelli 
a  Giuseppe  Verdi,  col  quale  ebbe  questo  in  comune  :  di  non 
esser  mai  eguale  a  sé  stesso.  Da  quando,  nel  58,  il  Verdi  andò 
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a  Napoli  per  dirigere  al  San  Carlo  il  Ballo  in  maschera,  e,  più, 
da  quando,  grazie  al  Morelli,  rievocante  Be  Lear  (1870),  le 
figure  shakespeariane  cominciarono  a  prender  forma  nella  mente 
del  maestro,  la  loro  amicizia  durò  inalterata  e  benelica  fino 


al  1901,  anno  che  tutti  e  due  li  rapì  all'Italia,  il  poeta  della 
musica  e  il  poeta  della  pittura. 

Al  citato  Pa lizzi  dobbiamo  associare  l'altro  abruzzese  Teofilo 
Patini  (1842-1906),  da  Castel  di  Sangro,  vissuto  ad  Aquila,  umile 
ed  infelice.  Esordì  pittore  storico  con  un  Salvator  Bosti  (1872); 
ma  divenne  ben  presto  il  Courber,  d'Italia,  e  propriamente  il 
pittore  della  miseria.  Dopo  V Erede  (1884) ,  quadro  paragonabile 
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per  la  sua  efficacia  e  popolarità  solo  al  poema  del  suo  amicO" 
G.  A.  Costanzo,  Gli  eroi  della  soffitta^  pubblicato  poco  prima 
(1880),  il  Patini  dipinse  Vanga  e  latte,  Bestie  da  soma^  Medica 
di  campagna  e  altri  quadri  tutti  semplicità  e  sincerità,  che  ab- 
biamo or  ora  ammirati  nella  Sala  Patini  all'Esposizione  interna- 
zionale di  belle  arti  a  Roma  (1907). 

Non  abbiamo  potuto  far  altro  che  una  stucchevole  enume- 
razione. Gli  è  che  un  movimento  come ,  questo,  essenzialmente 
individualistico,  non  può  esser  dominato  dallo  sguardo  compren- 
sivo dello  storiografo.  Senza  ritmo,  senza  unità,  senza  fedeltà 
alle  tradizioni,  senza  scuole,  non  c'è  storia. 


Fig.  133.  —  Domenico  Morelli  -  T.  Tasso  ed  Eleonora  d'Este, 
nella  Gallerìa  di  Capodimonte  a  Napoli. 

Le  scuole  ben  presto  cominciarono  a  disgregarsi  :  «  il  qual 
moto  di  disgregazione,  e,  mi  si  passi  la  barbara  parola,  d' indi- 
vidualizzazione, seguitò  negli  ultimi  anni  (1)  tanto  rapido,  che 
oramai  pressoché  ciascun  artista,  vuoi  nel  soggetto,  vuoi  nel  fare, 
o  anche  in  amendue,  cerca  di  mettere  un  suo  proprio  sigillo,  un 
accento,  una  intenzione  pittoresca,  una  maniera,  e  alla  peggio^ 
un  ticchio  e  un  capriccio  suo  proprio  :  inclinazione  la  quale  non 
meriterebbe  se  non  lode,  quando  sempre  emanasse  da  un  con- 
vincimento meditato  e  ìntimo,  e  qualche  volta  in  vece  non  fosse 
o  mal  simulata  primizia  d'  alcuna  moda  recente  e  forestiera,  o- 


(1)  Il  senatore  Massarani  scriveva  nel  1879.  Oggi  questo  moto 
individualistico  è  divenuto  addirittura  anarchìa.  Le  cose  che  seguono^ 
utili  ancor  oggi,  sono  assai  notevoli  per  essere  escite  dalla  penna 
d'  un  uomo  che  i  Governi  di  Francia  e  d' Italia  elessero  presidente 
della  Giuria  mondiale  di  belle  arti  nell'  Esposizione  di  Parigi 
del  1878. 
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Fig.  134.  —  Domenico  Morelli  -  Mater  purissima  (Proprietà  privata). 
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pure  osteatazione,  più  clie  coscienza,  d'originalità  >.  Ma  bisogna 
confessare  che  questo  fatto  à  un'  altra  causa,  che  discolpa  1'  ar- 
tista :  «  dico  queir  abbandono,  quella  solitudine  morale,  che  gli 
s'  è  andata  facendo  intorno,  proprio  quando  la  rivendicata  indi- 
pendenza parca  promettere  alla  patria  cultura,  se  non  la  parteci- 


Fig,  135.  —  Domenico  Morelli  -  Cristo  morente  (Proprietà  privata). 

pazione  appassionata  dell'universale,  almeno  l'affetto  dei  più  nu- 
merosi e  dei  più  caldi  amici,  e  un  più  diffuso  e  più  limpido  senso 
di  quella  solidarietà  clie  intreccia  tutti  tra  loro  gli  studii,  e  tutti 
insieme  gl'  immedesima  col  decoro,  con  la  reputaziime  e  con  la 
prosperità  del  paese  ». 


Il 


1.  La  pittura  in  Francia  e  nel  Belgio.  —  2.  In  Inghilterra. 
—  3.  In  Germania. 


1.  —  L'archeologìa  era  stata  in  onore  nel  sec.  xviii.  Il  Mont- 
faucon  aveva  pubblicato  (1719-24)  i  suoi  quindici  volumi  in  folio 
dell'  Antiquité  expUquée  et  représentée  en  figures  ;  gran  signori 
come  il  Conte  di  Caylus  (1692-1765)  s'erano  dati  a  gli  studii  del- 
l'antichità ;  la  Grecia  e  Roma  entrarono  vittoriose  nella  Encyclo- 
pédie  méthodique.  La  fortuna  che  ebbero  opere  come  il  Voyage 
du  jeune  Anacharsi  (1789)  del  Barthélemy,  dimostra  l'interessa- 
mento del  gran  pubblico  per  la  cultura  archeologica.  Il  Diderot 
interpretò  questo  movimento,  dicendo  che  V antichità  deve  inse- 
gnarci a  veder  la  natura.  Lo  sbalorditolo  successo  che  ottenne 
al  Salon  del  1785  il  quadro  del  David,  Le  serment  des  Horaces, 
indica  il  mutamento  del  gusto,  e  segna  un'epoca  nella  storia  della 
pittura. 

Luigi  David,  parigino  (1748-1825),  le  Eaphaèl  des  sans-culottes^ 
riformatore  imperioso,  iniziò  un'arte  nova,  che  oppose  un  acca- 
demico classicismo  repubblicano  alla  lezia  del  Boucher  e  dei 
pompadoureschi  ;  un'arte  coturnata  e  impettita  ;  una  pittura 
perfetta  nel  disegno,  ma  fredda,  retorica  e  convenzionale,  fatta 
di  statue  dipinte.  «  Ma  (a  giudizio  del  Massarani)  quella  stessa 
immobilità  statuaria,  quell'  angolosità  matematica,  quell'abjura 
completa  dalla  fantasìa  e  dal  colore  attestano  uno  sforzo  improbo 
della  volontà,  una  levata  di  scudi  così  fiera,  e  forse  così  neces- 
saria, contro  le  false  grazie  del  barocco,  quant'era  stata  fiera  e 
necessaria  quella  della  democrazia  contro  il  vecchio  regime  », 
Studioso  a  Roma  delle  opere  del  Winckelmann,  fedele  alle  sue 
tendenze  accademicamente  rivoluzionarie,  nelle  composizioni  clas- 
siche il  David  idealeggia  forme  e  atteggiamenti,  interpreta  pitto- 
ricamente le  statue  antiche,  agitandole  di  sentimenti  che  si  ma- 
nifestano con  mimica  sapientemente  regolata.  Ma  nei  ritratti  si 
rivela  artista  grande,  maestro  incontestato  (fig.  136).  Si  confronti 
il  Batto  delle  Sabine  con  l'incantevole  ritratto  della  Bécamier 
(1880)  del  Louvre. 

L'arte  del  David  è  parallela  a  quella  dell'Alfieri,  nato  un  anno 
dopo  il  Francese  :  l'Alfieri  reagiva  contro  l'Arcadia,  come  il  Fran- 
cese contro  il  barocco.  Ma  il  pittore  di  Marat  divenne  il  pittore 
cortigiano  di  Napoleone. 

IS  —  III  -  Natali  e  Vitblli. 
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Pierre  Prudhon,  nato  a  Cluny  (1758-1823),  amò  l'antico,  ma 
colorì  vigorosamente  ;  fu  il  pittore  della  donna,  sia  nei  ritratti, 
sia  nelle  sue  allegorìe  ufficiali,  sia  nelle  sue  fantasìe  anacreon- 
tiche (fìg.  137). 


Fig.  136.  —  Luigi  David  -  Ritratto  della  Siguora  de  Richemont, 
nella  collezione  Chabert. 


Tra  i  discepoli  del  David,  che  sono  legione,  nomineremo  Gros, 
Girodet,  Gérard,  Isabey,  Fabre,  Robert. 

L'arte  di  J.  Antonio  Gros  (1771-1835),  dal  colore  violento,  rap- 
presenta i  soggetti  tragici,  i  movimenti  tempestosi  delle  folle, 
l'eroismo  delle  schiere  di  Napoleone. 

Antonio  Girodet  (1767-1824),  le  cui  Danae  e  Galateo  (dice  il 
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Dayot)  «  anno  la  grazia  dolciastra  delle  vergini  di  Ossian  », 
creò  eroi  ed  eroine  nutrite  di  profumi  di  fiori  e  di  raggi 
dì  luna. 

Artista  fecondo,  abile  e  felice  fu  Francesco  Gerard  (1770- 
1837),  pittore  di  Belisario,  di  Napoleone,  di  santa  Teresa  e  di  Giu- 
lietta Eécamier,  la  bellissima  (fìg.  138),  che  ritrasse  seminuda, 
come  il  Canova  Paolina  Borghese.  Pittore  officiale  della  bellezza 


Fig.  137.  —  Pierre  Prudhon  -  La  Principessa  Baciocchi 
(Proprietà  privata). 


femminile  aristocratica  del  Consolato  e  dell'  Impero  e  della  Re- 
staurazione^ vinse  la  stessa  Vigée  Lebrun.  La  pittrice  di  Maria 
Antonietta  dovè  scomparire  dinanzi  al  pittore  di  Giuseppina  e 
di  Maria  Luisa. 

Nel  Direttorio  fu  famoso  anche  J,  B.  Isabet,  colorista  fine, 
che  divenne  il  più  conosciuto  dei  miniaturisti. 
Francesco  Saverio  Fabre,  di  Montpellier  (1766-1837),  sog- 
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giorno,  sino  al  26,  in  Italia,  specialmente  a  Firenze,  non  fedele 
amico  dell'Alfieri  e  della  Contessa  d'Albany,  dei  quali  fece  due 
ritratti  che  si  conservano  nella  Gallerìa  degli  Uffizii.  Al  Fabre 


Fig.  138.  —  Francesco  Gérard  -  Ritratto  della  signora  Réoamier, 
al  Museo  del  Louvre. 


diedero  fama,  più  che  le  sue  opere,  il  noto  sonetto  (1813)  e  le 
lettere  del  Foscolo,  da  lui  ritratto. 

Leopoldo  Robert  (1794-1835)  fu  il  più  illustre  de'  pittori  fran- 
cesi innamorati  dell'Italia,  che  trassero  inspirazione  dal  nostro 
cielo  e  da'  nostri  costumi.  Morì  suicida  a  Venezia. 
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Pierre  Guérin  (1774-1833)  fu  il  più  celebre  pittore  della  ge- 
nerazione napoleonica,  fuori  della  scuola  del  David. 

Carlo  Vernet  (1785-1835)  disdegnò  1'  apparato  teatrale  e  le 


Fig.  139.  —  G.  Domenico  lagres  -  Autoritratto,  agli  Uffizii. 


iperboli  eroiche  dei  pittori  dell'  Impero  per  attenersi  ai  soggetti 
della  vita  comune,  sagace  osservatore  della  realtà. 

Il  vento  impetuoso  e  caldo  del  romanticismo  venne  a  sciogliere 
il  ghiaccio  in  cui  s'era  irrigidita  la  pittura.  Antesignano  del  rin- 
novamento fu  Teodoro  Géricault  (1791-1824),  memore  del  Ru- 
bens e  dei  grandi  italiani,  autore  di  quel  tragico  e  possente  Ba- 
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deau  de  la  Meduse  (1819),  che  è  la  prima  voce  delja  pittura  fran- 
cese moderna. 

Le  due  scuole  dei  classicisti  e  dei  romanticisti  si  combatterono 
sotto  le  bandiere  dell'Ingres,  la  cui  impresa  era  questa  :  «  Il  di- 
segno è  la  probità  dell'arte  »,  e  del  Delacroix,  che  opponeva  la 
trovata  al  precetto,  il  moto  alla  castigatezza,  il  fascino  del  colore 


Fig.  140.  —  G,  Domenico  Ingres  -  Ritratto  di  signora,  al  Louvre. 

alla  purità  della  linea  :  fervide  lotte,  narrate  dal  Gautier,  pittore 
della  penna,  nella  Histoire  du  romantisme. 

G.  Domenico  Ingres  (1781-1867),  di  Mantauban,  divenne  il  pit- 
tore officiale  della  corte  di  Luigi  Filippo  e  di  Napoleone  III. 
Ammiratore  di  Raffaello,  visse  molto  a  Roma  e  a  Firenze.  Si 
serba  al  Louvre  la  sua  Apoteosi  d^  Omero,  che  rammenta  la  Scuola 
d^ Atene.  Se  è  freddo  nei  quadri  allegorici  e  storici,  vivissimo  è 


nei  ritratti,  come ,  per  esempio,  nell'autoritratto  a  gli  Uffizii 
(fìg.  139  e  140). 

Dalla  sua  scuola  uscirono  insigni  artisti,  quali  Ippolito  Flan- 
DRiN  (1809-64),  di  Lione,  e  l'olandese  Ary  Schepfer  (1795-1858), 
pittori  religiosi  ;  Paolo  Delaroche  (1797-1856),  che  nell'emiciclo 


Fig.  141.  —  Teodoro  Chassériau  -  Le  due  sorelle, 
nella  collezione  di  Arturo  Chassériau. 

dell'  Accademia  di  belle  arti  a  Parigi  rappresentò,  imitando  la 
Scuola  d^Atene^  ì  principali  maestri  del  Rinascimento  intorlio~a 
Leonardo  ;  e  altri,  tutti  più  o  meno  neoraffaelleschi.  Ma  ci  fu- 
rono le  defezioni  :  Ary  Schefifer  diede  nella  Santa  Monica  una 
delle  più  squisite  opere  di  sentimentalismo  romantico  ;  il  Dela- 
roche, paragonabile  al   nostro  Hayez  {Morte  di  Elisabetta,  As- 
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sassinio  del  Duca  di  Ouisa),  divenne  il  più  grande  maestro  della 
pittura  storica  romantica. 

Degno  discepolo  del  Géricault,  Eugenio  Dklacroix  (1799-1863), 
intelletto  immaginoso,  appassionato,  battagliero,  ricorda  V.  Hugo; 
€,  nel  paesaggio,  fa  pensare  al  Poe.  Prese  soggetti  da  Dante  dal- 


l-^:*^    ,_Jl^-:-^ 


Fig.  142.  —  Meissonier  -  Madame  Sabatier, 
schizzo  al  Museo  del  Lussembourg. 

l'Ariosto  dallo  Shakespeare  dal  Goethe  dal  Byron  dallo  Scott. 
Parve  al  Baudelaire  il  pittore  più  originale  di  tutti  i  tèmpi.  Egli 
è  un  vero  romantico,  che  combatte  per  la  interminata  libertà 
dell'arte.  Da  lui  procede  Tommaso  Couture  (m.  1879). 

Discepolo  dell' Ingres  e  del  Delacroix  a  un  tempo  fu  Teodoro 
Chassériau  (1819-1856),  nato  a  Samana,  nell'America  Spagnuola, 
che  volle  conciliare  il  classicismo  e  il  romanticismo,  dipingendo 
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Desdemona  e  Venere  Astarte,  il  Tepidarium  e  le  Due  sorelle 
(fig.  141). 

Non  dimenticheremo  Orazio  Vernet  (1789-1863),  fedele  pittore 
dei  soldati  del  primo  e  del  secondo  Impero  ;  né  il  Meissonier 
(fig.  142),  altro  nobile  pittore  militare  ;  né  G.  A.  Decamps  (1803- 
1860),  principe  degli  orientalisti. 


Fig.  143.  —  Tommaso  Lawrence  -  Madame  Duorest, 
disegno  al  Louvre. 


«  Caduta  (scrive  il  Chirtani),  l'impresa  romantica,  degenerata  in 
reazione  cattolica,  sfatata  dalla  politica  e  dalle  agitazioni  sociali, 
mentre  rovinavano  le  vecchie  credenze,  sórto  il  socialismo,  e  ri- 
masta una  società  plutocratica,  priva  del  legame  universale  di 

una  comune  credenza,  sbollirono  le  passioni  per  la  storia  ;  e 

l'arte,  che,  lasciata  ogni  altra  preoccupazione,  si  cullava  nelle 
braccia  della  natura,  fu  l'eco  più  giusta  del  movimento  delle 
anime.  Allora  trionfarono  i  paesisti,  che  cercavano  non  già  le  ve- 
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date  spettacolose,  ma  le  armonìe  del  sentimento  umano  con  la 
natura  vivente  ».  Ecco  Paolo  Huet  (1804-69),  che  fu  de'  primi 
a  reagire  contro  i  paesisti  accademici  ;  Camillo  Corot  (1796- 
1865),  tenero  amico  del  cielo,  dell'acque,  degli  alberi,  dei  fiori  ; 
l'altro  paesista  Teodoro  Rousseau  (1812-67)  ;  Rosa  Bonheur 


Fig.  144.  —  Tommaso  Lawrence  -  Miss  Carolina  Fry, 
nella  Galleria  Nazionale  di  Londra. 


(1822-99),  felice  animalista  ;  il  gran  naturalista  Gustavo  Courbet 
(1819-1877),  <N  II  Velasquez  del  popolo  »,  lo  «  Zola  della  pittura  », 
il  «  Raffaello  della  Comune  »,  col  quale  e  con  Eduardo  Manet 
(1833-83),  portabandiera  del  moderno  impressionismo,  s'inizia  la 
pittura  francese  contemporanea. 

Luigi  David,  esule  per  un  decennio  nel  Belgio  (1815-25),  v'in- 
trodusse il  neoclassicismo.  Riconquistata  l'indipendenza  (1830), |il 
Belgio  tornò  alle  gloriose  tradizioni  nazionali,  e  vide  fiorire  la 
scuola  di  Gustavo  Wappers  (1803-74),  dalla  quale  uscirono 
Luigi  Gallait,  magnifico  pittore  di  storia,  e  il  versatile  En- 
rico Leys  (1816-69).  Quest'ultimo  ebbe  molti  seguaci,  tra  i  quali 
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l'olandese  Alma  Tadema,  che  con  la  sua  pittura  mondanamente 
archeologica  si  conquistò  una  fama  europea.  Alla  scuola  del  Leys 
si  contrappose  quella  dei  veristi,  seguaci  del  francese  Courbet  : 
notissimo  fra  tutti,  Carlo  Degroux  (1825-70),  il  «  pittore  delle 
rivendicazioni  sociali  >>. 
2.  —  Passiamo  lo  Stretto. 

GÌ'  Inglesi,  divenuti  valenti  su  le  tracce  dei  coloristi  antichi, 
ricondussero  Parte  verso  le  fonti  venete  e  fiamminghe,  renden- 
dosi celebri  con  ritratti  stupendi. 

Il  più  famoso  pittor  di  ritratti  fu  un  discepolo  del  Reynolds, 
Tommaso  Lawrence  (1769-1830)  (fig.  143  e  144),  studioso  insieme 
del  Rubens,  di  Tiziano  e  del 
Veronese  ;  il  più  galante  dei 
pittori  ;  il  pittore  laureato  delle 
donne  leggiadre  e  civette.  Ri- 
trasse anche  il  Canova. 

Henry  Reaburn,  di  Edim- 
burgo (1756-1823),  fu  il  pittore 
caldo  e  colorito  dei  maschi  e 
intrepidi  vólti  dei  capi  de'  clans. 

John  Constable  (1776-1836) 
e  il  suo  contemporaneo  Turner 
(1775-1851),  pittore  dei  crepu- 
scoli, delle  aurore  e  dei  tra- 
monti, sono  i  fondatori  del  pae- 
saggio moderno.  Al  trionfo  del 
quale  contribuì  la  ostinata  pre- 
dicazione di  un  critico,  John 
Ruskin ,   che   volle  richiamar 

l'arte  dalle  consuetudini  della      „,    Fìk-  ^45.  -  D.  G.  Rossetti. 

Illustrazione  per  la  Vita  nova  ài  Dante. 

scuola  alla  inspirazione  diretta 

della  natura,  e  poi  la  diresse  verso  la  pensosa  poesìa  dei  pre- 
raffaelliti :  movimento  di  cui  fu  antesignano  John  Everett  Mil- 
LAis  (1829-97).  Dante  Gabriele  Rossetti  (1828-1882),  figlio  del- 
l'esule poeta  italiano  Gabriele,  fu  il  pittore  e  poeta  dell'ideai 
bellezza  preraffaellitica,  del  «  tipo  di  vergine  bionda  (come  il 
Taine  la  descrive),  dagli  occhi  bassi,  pronta  ad  arrossire,  piii 
pura  d'una  madonna  di  Raffaello  »  (fig.  145  e  146). 

Il  naturalismo  dei  preraffaelUsti  degenera  nell'allegorìa  "  e  nel 
simbolo  con  Edward  Burne- Jones  (m.  1898),  con  G.  F.  Watts 
(1817-1904),  che  fu,  per  altro,  insigne  ritrattista  (p.  41)  ;  e  non 
pochi  pittori  preferiscono  il  genere  storico,  rappresentato  spe- 
cialmente da  Federico  Leigthon,  che  fu  anche  ritrattista  e 
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scultore  e  storico  dell'arte,  le  cui  dottrine  furono  esposte  di  re- 
cente da  Tulio  Massarani. 

3.  —  Non  pochi  tedeschi  si  stabilirono  a  Eoma  su  la  fine  del 
sec.  XVIII  e  sul  principio  del  xix,  tra  i  quali  eccellono  il  Mengs 
€  l'Overbeck. 

Ant.  Raffaele  Mengs  (1728-1779),  di  Aussing,  fece  della  mi- 
niatura in  grande  con  mirabile  coscenziosità,  seguendo  le  mas- 
sime della  estetica  metafìsica,  della  quale  era,  come  sappiamo, 
esperto  scrittore  (si  vedano  le  sue  Opere  annotate  dal  D'Azara  e 
pubblicate  da  C.  Fea  a  Roma  nel  1787).  A  Roma  dipinse  il  sof- 
fitto della  Chiesa  di  Sant'Eusebio,  la  vòlta  della  Stanza  dei  papiri 
nella  Biblioteca  Vaticana,  il  Parnaso  a  Villa  Albani,  nel  quale 
ritrasse  freddamente  le  bellezze  celebri  a  Roma  sotto  Pio  VI. 

Non  ebbe  altri  continuatori  che  la  sua  bellissima  seducente 
scolara  Angelica  Kauffmann  (1741-1807),  nata  a  Coirà,  nel  Can- 
ton  dei  Grigioni,  la  quale  seppe  serbare  all'  arte  propria  una 
schietta  grazia,  malinconica,  quanto  serena  e  tranquilla  era  quella 
de  la  Vigée  Lebrun.  Si  educò  in  Italia;  lavorò  a  Firenze,  a  Roma, 
a  Londra,  in  Germania  ;  fu  moglie  al  pittore  veneto  Zucchi.  Fu 
celebrata  dal  Gessner  e  dal  Klopstock.  Inspirata  dal  Pindemonte, 
traduttore  dell'Odissea,  dipinse  la  Calipso  omerica.  Eccellente  nel 
ritratto,  ritrasse  più  volte  sé  stessa  (fìg.  147)  ;  il  miglior  autori- 
tratto è  quello  della  Gallerìa  di  Dresda. 

Alcuni  pittori,  tra  i  quali  Pietro  Cornelius  di  Dusseldorf  (1783- 
1867),  Federico  Overbeck  di  Lubecca  (1789-1869)  e  Giulio 
ScHNORR  (1794-1872),  vollero  rinnovare  la  tradizione  italiana  del 
buon  fresco,  dipingendo  nella  Villa  Massimi  a  Roma,  dal  21  al 
28,  un  ciclo  tolto  dalla  Divina  Commedia^  dall'  Orlando,  dalla 
Gerusalemme.  Con  questo  ciclo  esordì  la  nova  pittura  tedesca. 

L'Overbeck,  rimasto  a  Roma,  divenne  italiano  d'elezione,  capo 
d'una  scuola  di  puristi  e  di  preraffaellisti  (p.  175),  che  fu  detta 
dei  Nazzareni.  Fra'  Giovanni  da  Fiesole  era  il  suo  maestro  ;  fa- 
ceva consistere  tutto  il  pregio  dell'arte  nella  sola  idea,  e  non  te- 
neva mai  modelli  :  per  lui  l'arte  doveva  essere  un^arpa  di  David 
su  la  quale  far  risonare  ognora  salmi  in  lode  del  Signore  I 

Il  Cornelius,  tornato  da  Roma,  diresse  prima  l'Accademia  di 
Dusseldorf;  poi,  chiamato  da  re  Luigi  di  Baviera,  quella  di  Mo- 
naco; e  Monaco  abbellì  di  opere  grandiose.  Rappresentò  nei  grandi 
affreschi  della  Gliptoteca  il  mondo  antico  degli  dèi  e  degli  eroi  ; 
le  vicissitudini  dell'  arte  cristiana  nelle  logge  della  Pinacoteca  ; 
nella  Chiesa  di  San  Luigi,  una  serie  di  quadri  ne'  quali  tracciò  la 
storia  del  mondo  dalla  creazione  al  giudizio  finale  :  pittore  nu- 
trito, secondo  il  genio  teutonico,  di  filosofìa. 
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Lo  Schnorr,  per  ordine  di  re  Luigi,  dipinse  nelle  sale  del  Palazzo 
Eeale  la  Storia  di  Oarlomagno,  quella  di  Federico  Barharossa^ 
l'epopea  dei  Nibelungi  :  pittore  romantico  e  cavalleresco. 

Tra  gli  scolari  del  Cornelius  citiamo  Guglielmo  Kaulbach 
{1804-74),  altro  pittore  filosofo,  che  illustrò  il  romanzo  della  Volpe, 
ricavò  molte  composizioni  dai  drammi  dello  Shakespeare  e  del 
Goethe,  ornò  di  pitture  storiche  e  allegoriche  il  vestibolo  del  novo 
Museo  di  Berlino,  decorò  di  pitture  murali,  rappresentanti  la 
storia  dell'arte  moderna,  la  nova  Pinacoteca  di  Monaco  ;  Carlo 
PiLOTY  (1826-86),  cultore  della  grande  pittura  storica,  nella  quale 
si  segnalò  anche  il  suo  discepolo  Hans  Makart. 

La  pivi  illustre  scuola  pittorica  della  Germania,  dopo  quella  di 
Monaco,  fu  la  scuola  di  Dusseldorf,  che  dal  1826  ricevè  grande 
impulso  da  Guglielmo  Schadow  di  Berlino.  I  pittori  di  Dussel- 
dorf coltivarono  soprattutto  la  pittura  a  olio,  storica,  di  paese, 
di  genere.  In  quest'ultima  si  fece  onore  Luigi  Knaus,  vivace 
naturalista. 

L'ultimo  fido  all'arte  italiana  fu  Franz  von  Lenbach  (m.  1904), 
venuto  fra  noi,  la  prima  volta,  nel  1858,  che  iniziò  la  sua  glo- 
riosa vita  artistica  copiando  i  capolavori  dei  nostri  grandi.  Pur 
rispettando  sempre,  in  tanto  mutarsi  e  rimutarsi  di  tecniche  pit- 
toriche, i  metodi  tradizionali,  divenne  uno  de'  più  originali  e 
possenti  ritrattisti  moderni  :  come  si  vide  a  Venezia,  nel  1891, 
nella  Sala  Lenbach,  dove  Federico  III  Bismarck  Mommsen  Vir- 
chow,  esso  il  pittore  con  la  sua  bambina  vivevano  la  vita  im- 
mortale dell'  arte. 
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stino a  Eoma  »  309 

208.  Eaffaello  -  Eitratto  di  Giulio  II,  agli  Uffizii  ...»  330 

209.  »       -  La  Madonna  di  San  Sisto  (Gali,  di  Dresda)  »  311 

210.  Eaffaello  e  Giulio  Eomano  -  La  Battaglia  di  Costan- 

tino, nelle  Stanze  Vaticane  »  316 

211.  Giulio  Eomano  -  Storia  di  Psiche,  nel  Palazzo  del  Te 

a  Mantova  >>  318 

212.  Perino  (Bonaccorsi)  Del  Vaga  -  La  Madonna  col  Bam- 

bino e  Angeli,  nella  Gallerìa  del  marchese  Morasi  a 
Lucca  »  319 

213.  Federigo  Zuccheri  -  L'Età  dell'Oro  (Uffizii,  Firenze)  »  321 

214.  Correggio  -  La  natività  di  Gesù  Cristo,  nella  Pinaco- 

teca di  Dresda  »  325 

215.  Correggio  -  La  Madonna  della  Scodella,  nella  Pinaco- 

teca di  Parma  »  326 

216.  Correggio  -  Danae  (Gallerìa  Borghese,  Eoma)    .    .    »  327 

217.  Il  Parmigianino  -  La  Santa  Famiglia   (Gallerìa  degli 

Uffizii,  Firenze)  »  330 

218.  Giovanni  Luteri  (D.  Dossi)  -  La  maga  Circe  (Gallerìa 

Borghese)  »  331 

219.  Giorgio  Barbarelli  (Giorgione)  -  La  Vergine  in  trono  e 

due  Santi,  nella  Chiesa  di  Castelfranco    ....    »  333 

220.  Palma  il  Vecchio  -  Giovane  veneziana  (Museo  di  Vienna)  »  334 

221.  »  »      -  Giacobbe  e  Eachele  (Gali,  di  Dresda)  »  335 

222.  »           »      -  Santa  Conversazione  (Gallerìa  di  Ve- 
nezia)  »  336 

223.  Tiziano  Vecellio  -  Amor  sacro  e  profano  (Gallerìa  Bor- 
 »  337 


224.  Tiziano  Vecellio  -  L'Assunzione,  nella  Gallerìa  di  Ve- 

nezia  »  338 

225.  Tiziano  Vecellio  -  Laura  Dianti  (Museo  del  Louvre)  »  340 

226.  »            »       -  Isabella  d'Este  (Museo  Imperiale  di 
Vienna)  »  341 

227.  Tiziano  Vecellio  -  11  cardinale  Ippolito  de'  Medici  (Gal- 

lerìa Pitti)  »  342 

228.  Tiziano  Vecellio  -  Il  cardinale  Alessandro  Farnese 

(Gallerìa  Corsini,  Eoma)  »  343 
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229.  Tiziano  Vecellio  -  Figura  di  donna  (Gali,  di  Dresda)  Pag,  345 

230.  Sebastiano  Luciani  (fra'  Sebastiano  del  Piombo)  -  Ei- 

tratto  di  Clemente  VII,  nel  Palazzo  Farnese  a  Eoma  »  347 

231.  Jacopo  da  Ponte  -  Il  Paradiso  (Museo  civico,  Bassano)  »  350 

232.  Lorenzo  Lotto  -  Il  cardinale  Pompeo  Colonna  (Gallerìa 

Colonna,  Eoma)  »  351 

233.  Paris  Bordone  -  Il  pescatore  che  porge  l'anello  al  Doge 

(Gallerìa  di  Venezia)  »  352 

234.  Paris  Bordone  -  Gli  amanti  (Gallerìa  di  Brera)  .    .    »  353 

235.  Alessandro  Bonvicino  (il  Moretto  da  Brescia)  -  Sant'Or- 

sola e  le  Vergini,  nella  Chiesa  di  San  Clemente  a 
Brescia  »  355 

236.  G.  B.  Moroni  -  Eitratto  d'ignoto  (Gallerìa  Carrara, 

Bergamo)  »  356 

237.  Giacomo Eobusti (il  Tintoretto)  -  Il  miracolo  di  S. Marco 

(Gallerìa  di  Venezia)  »  358 

238.  Tintoretto  -  Bacco  e  Arianna  coronata  da  Venere,  nel 

Palazzo  Ducale  di  Venezia  »  359 

239.  Tintoretto  -  Eitratto  del  Sansovino  (Gallerìa  degli 

Uffizii)  v>  360 

240.  Paolo  Caliari  (Veronese)  -  Il  convito  nella  casa  di 

Levi  (Gallerìa  di  Venezia)  »  361 

241.  Paolo  Veronese  -  La  Natività  (Venezia)    ....    »  363 

242.  Maso  Finiguerra  -  L'incoronazione  (niello  del  Museo 

Nazionale,  Firenze)  »  365 

243.  Antonio  del  Pollaiolo  -  Niello  nel  Palazzo  Pitti  a  Fi- 

renze »  366 

244.  B.  Cellini  -  Saliera  di  Francesco  I,  nell'i,  r.  Tesoro 

di  Vienna)  »  367 

245.  B.  Cellini  -  Coperta  di  messale  (Castello  Friedenstein, 

Gotha)  »  368 

246.  Matteo  de'Pasti  -  Isotta  degli  Atti  »  369 

247.  »  »      -  Eòcca  dei  Malatesta  a  Eimini.    .    »  370 

248.  Caradosso  -  Alessandro  VI    .   »  371 


VOLUME  ni. 

1.  Carlo  Maderna  e  Bernino  -  Palazzo  Barberini  a  Eoma  Pag.  14 

2.  G.  Lorenzo  Bernino  -  Piazza  San  Pietro  a  Eoma  .    »  15 

3.  »            »      -  La  Scala  Eegia  in  Vaticano .    »  16 

4.  Francesco  Borromini  -  Chiesa  di  Sant'Agnese  in  Piazza 

Navona  a  Eoma  »  17 
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5.  G.  Lorenzo  Bernino  e  Niccolò  Salvi  -  La  Fontana  di 

Trevi  a  Eoma  Pag- 

6.  Alessandro  Galilei  -  Facciata  di  San  Giovanni  in  La- 

terano  a  Roma  >> 

7.  G.  Cesare  Fontana  -  Il  Palazzo  degli  Studii  a  Napoli  » 

8.  Giulio  Lasso  -  Angolo  della  Piazza  Quattro  Cantoni 

a  Palermo  » 

9.  Bartolomeo  Bianco  -  Il  Cortile  dell'Università  di  Ge- 

nova  » 

10.  Filippo  Juvara  -  La  Basilica  di  Superga   .    .    .    .  » 

11.  Guarino  Guarini  -  Il  Palazzo  Carignano  a  Torino  .  » 

12.  Baldassarre  Longhena  -  Chiesa  della  Salute  a.  Venezia  » 

13.  »  »        -  Palazzo  Pesaro  a  Venezia  .  » 

14.  Giuseppe  Sardi  -  Chiesa  degli  Scalzi  a  Venezia .    .  » 

15.  G.  B.  Aleotti  -  Interno  del  Teatro  Farnese  a  Parma  >> 

16.  Bartolomeo  Avanzini  -  Palazzo  Ducale  di  Modena  .  » 

17.  Ferdinando  Euggeri  -  Chiesa  di  San  Firenze  a  Firenze  » 

18.  G.  L.  Bernino  -  Apollo  e  Dafne,  nel  Museo  di  Villa 

Borghese    » 

19.  G.  L.  Bernino  -  Santa  Teresa,  in  Santa  Maria  della 

Vittoria  a  Eoma  » 

20.  G.  L.  Bernino  -  Santa  Bibiana,  nella  Chiesa  omonima 

a  Eoma  » 

21.  Stefano  Maderna  -  Santa  Cecilia,  nella  Chiesa  omonima 

a  Eoma .    .    .    .    .    .    .  » 

22.  G.  L.  Bernino  -  Fontana  di  Piazza  Navona  a  Eoma  » 

23.  »          »       -  Baldacchino  bronzeo,  in  San  Pietro 
a  Eoma  » 

24.  G.  L.  Bernino  -  Monumento  d'Urbano  VIII,  in  San 

Pietro  a  Eoma  » 

25.  G.  L.  Bernino  -  Busto  del  cardinale  Scipione  Borghese, 

nella  Gallerìa  di  Venezia  •...>> 

26.  G.  L.  Bernino  -  Costanza  Bonarelli  (Museo  Nazionale 

di  Firenze)  » 

27.  Francesco  Baratta  -  Monumento  Valier,  in  San  Gio- 

vanni e  Paolo  a  Venezia  » 

28.  Alessandro  Algardi  -  San  Leone  e  Attila,  bassorilievo 

in  San  Pietro  a  Eoma  » 

29.  Andrea  Brustolon  -  La  Crocefissione,  bassorilievo  su 

legno  nella  Chiesa  di  San  Pietro  a  Belluno ...» 

30.  Foggini  -  Monumento  a  Galileo  in  Santa  Croce.    .  » 

31.  Innocenzo  Spinazzi  -  Monumento  al  Machiavelli  in 

Santa  Croce  » 
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32.  Antonio  Corradini  -  La  Pudicizia,  ne  la  Cappella  dei 

Sangri  a  Napoli  49 

33.  Francesco  Queirolo  -  Il  Disinganno,  ne  la  Cappella  dei 

Sangri  a  Napoli  »  50 

34.  Giacomo  Serpotta-  L'Umiltà  circondata  da  putti  (stucchi 

nell'Oratorio  di  San  Lorenzo,  Palermo)  ....    »  51 

35.  Federico  Fiori  (il  Baroccio)  -  L'ultima  Cena  (Catte- 

drale di  Urbino)  »  53 

36.  Michelangelo  da  Caravaggio  -  La  Deposizione,  nella 

Pinacoteca  Vaticana  »  55 

37.  Ludovico  Carracci  -  La  Vergine  in  gloria,  nella  Pina- 

coteca di  Bologna  »  57 

38.  Annibale  e  Agostino  Carracci  -  Affresco  nella  vòlta 

del  Palazzo  Farnese  a  Eoma  »  ivi 

39.  Guido  Reni  -  L'Aurora,  nel  Palazzo  Rospigliosi  a  Roma»  58 

40.  G.  Reni  -  La  Madonna  della  Pietà,  Pinacoteca  di  Bo- 

logna  »  59 

41.  Guido  Reni  -  San  Michele,  in  Santa  Maria  della  Con- 

cezione a  Roma.  »  60 

42.  Francesco  Albani  -  La  danza  degli  Amori  (Gallerìa  di 

Brera)  »  61 

43.  Domenichino  -  La  caccia  di  Diana  (Galleria  Borghese, 

Roma)  »  62 

44.  Domenichino  -  La  Comunione  di  San  Gerolamo  (Pina- 

coteca Vaticana)  »  63 

45.  Domenichino  -  Affresco  in  Sant'Andrea  della  Valle  a 

Roma  »  64 

46.  Domenichino  -  Affresco  in  Sant'Andrea  della  Valle  a 

Roma  »  ivi 

47.  Domenichino  -  Affresco  in  Sant'Andrea  della  Valle  a 

Roma  »  65 

48.  Domenichino  -  Affresco  in  Sant'Andrea  della  Valle  a 

Roma  »  ivi 

49.  Domenichino  -  Dalle  Storie  di  San  Nilo  (Badìa  di  Grot- 

taferrata)  »  66 

50.  Giovanni  Francesco  Barbieri  (il  Guercino)  -  L'Aurora 

(affresco  di  Villa  Ludovisi,  Roma)  s>  67 

51.  Guercino  -  Il  Giorno  (affresco  di  Villa  Ludovisi)     .    »  68 

52.  »       -  La  Notte       »         »       »         »       '  »  69 

53.  Carlo  Dolci  -  La  Madonna  col  Bambino  (Palazzo  Pitti)  »  71 

54.  Carlo  Dolci  -  La  Poesìa  (Galleria  Corsini,  Firenze) .    »  72 

55.  G.  B.  Salvi  (Sassoferrato)  -  La  Vergine  del  Rosario, 

nella  Chiesa  di  Santa  Sabina  a  Roma  »  73 
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56.  Carlo  Maratta  -  Ritratto  della  figlia  Faustina  (Gallerìa 

Nazionale  Corsini,  Roma)  Pcig-  74 

57.  Giuseppe  Ribera  (lo  Spagnoletto)  -  La  Deposizione,  nella 

Certosa  di  San  Martino,  a  Napoli  »  76 

58.  Domenico  Gargiulo  (Micco  Spadaro)  -  La  rivoluzione 

di  Napoli  nel  1647  (Museo  Nazionale,  Napoli)  .    .    »  77 

59.  Salvator  Rosa  -  La  Congiura  di  Catilina  (Gallerìa  Pitti, 

Firenze)  »  78 

60.  Salvator  Rosa  -  Gesù  fra  i  Dottori  (Museo  Nazionale 

di  Napoli)  »  79 

6L  Luca  Giordano  -  Il  ratto  di  Proserpina  (Palazzo  Ric- 
cardi, Firenze)  ^>  80 

62.  Francesco  Solimene  -  Mater  Dolorosa  (Gallerìa  di 

Dresda)  »  81 

63.  Piero  Novelli  (il  Monrealese)  -  San  Benedetto  bene- 

disce  i  pani  (ex-Monastero  dei  Benedettini,  Monreale)  »>  82 

64.  Giuseppe  Cesari  d'Arpino  -  Affreschi  nella  vòlta  della 

sacrestia  della  Certosa  di  San  Martino  a  Napoli  .    »  85 

65.  Pietro  Berrettini  da  Cortona  -  Vòlta  del  Palazzo  Bar- 

berini a  Roma  »  86 

66.  Jacopo  Palma  (il  Giovine)  -  Il  Doge  Cicogna  assiste 

alla  Messa  (Oratorio  de'  Crociferi,  Venezia)  ...»  89 

67.  Alessandro  Varotari  (il  Padovanino)  -  Il  ratto  di  Pro- 

serpina (Gallerìa  di  Venezia)  »  90 

68.  G.  Battista  Tiepolo  -  L'invenzione  della  Croce  (Gal- 

lerìa di  Venezia)  »  91 

69.  G.  Battista  Tiepolo  -  La  Madonna  in  trono  (Chiesa  dei 

Gesuiti,  Venezia)  »  92 

70.  G.  Antonio  Canal  (Canaletto)  -  Il  Ponte  di  Rialto  (Gal- 

lerìa Corsini,  Roma)  »  94 

71.  Pietro  Longhi  -  Il  Longhi  stesso  che  ritrae  una  donna 

(Museo  Civico,  Venezia)  <>  95 

72.  Rosalba  Carriera  -  Un  Procuratore  di  San  Marco  (Gal- 

lerìa di  Dresda)  »  97 

73.  Velasquez  -  La  regina  Isabella  di  Spagna  (Gallerìa 

Imperiale  di  Vienna)  »  100 

74.  Velasquez  -  Ritratto  di  Filippo  V  (agli  Uffizii)  .    .    »  101 

75.  Murillo  -  La  Madonna  col  Figlio  (Gallerìa  Pitti,  Fi- 

renze)  »  ivi 

76.  Francesco  Goya  -  Ritratto  della  signora  Lorenza  Coria, 

nella  collezione  del  signor  F.  Bischoffsheim.    .    .    »  103 

77.  Nicola  Poussin  -  La  morte  di  Germanico  (Gallerìa  Bar- 

berini, Roma)  >>  104 
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78.  Antonio  Watteau  -   Particolare  del  Minuetto  (Biblio- 

teca Nazionale,  Parigi)  -P«6f»  105 

79.  Maurizio  Quentin  de  la  Tour  -  La  Pompadour  in  abito 

di  pastorella,  nella  collezione  della  Marchesa  de  Ganay  »  106 

80.  Francesco  Boucher  -  La  Pompadour  (Museo  di  Ken- 

sington)  »  107 

81.  Simeone  Chardin  -  La  provveditrice  (Museo  del  Louvre)  ^>  108 

82.  G.  B.  Greuze  -  Particolare  della  Fidanzata  del  villaggio 

(Museo  del  Louvre)  »  109 

83.  G.  Gnor.  Fragonard  -  Studio  di  donna  (Museo  del 

Louvre)  »  110 

84.  Carlo  Vanloo  -  La  Pompadour,  detta  la  Bella  Fioraja 

(incisione  della  Biblioteca  Nazionale  di  Parigi).    .    »  111 

85.  Elisabetta  Vigée  Lebrun  -  Maria  Antonietta  (Museo  di 

Versailles)  »  112 

86.  P.  Paolo  Eubens  -  Elena  Fourment  (agli  Uffizii)    .    »  113 

87.  Eubens  -  Elena  Fourment,  fidanzata  (Pinac.  di  Monaco)  >>  114 

88.  Antonio  Van  Dyck  -  Cristo  in  croce  (Palazzo  reale, 

Genova)  »  115 

89.  Van  Dyck  -  Ritratto  della  moglie  del  maestro  (Pina- 

coteca di  Monaco)  »  116 

90.  Van  Dyck  -  Maria  Luisa  de  Taxis  (collezione  del 

sig.  Eodolfo  Kam)  »  117 

91.  Giusto  Sustermans  ,  Maria  Maddalena  d'Austria,  madre 

di  Cosimo  II  de'  Medici  »  118 

92.  Eembrandt  -  Autoritratto  (Galleria  Pitti,  Firenze) .    »  119 

93.  Franz  Hals  -  Eitratto  di  signora  al  clavicembalo  (Museo 

d'Amsterdam)  »  120 

94.  Gherard  Hundhorst  (delle  Notti)  -  Il  Presepe  (Galleria 

degli  Uffizii,  Firenze)  »  121 

95.  Joshua  Eeynolds  -  Lady  Lennox  (collezione  Durand- 

Euel)  »  122 

96.  Thomas  Gainsborough  -  Eitratto  di  una  delle  sue  figlie, 

nella  collezione  Kraemer  »  123 

97.  Georges  Eomney  -  Lady  Hamilton  (collezione  Harland 

Perk  a  Londra)  »  124 

98.  G.  A.  Medrano  e  Angelo  Carasale  -  Eegio  Teatro  San 

Carlo  a  Napoli  ».  138 

99.  Luigi  Vanvitelli  -  Eegio  Palazzo  di  Caserta  ...»  139 

100.  Ferdinando  Fuga  -  Il  Palazzo  della  Consulta  a  Roma  »  140 

101.  Luigi  Gagnola  -  Arco  della  Pace  a  Milano.    ...»  141 

102.  Niccolò  Matas  -  Facciata  della  Chiesa  di  Santa  Croce 

a  Firenze  »  144 
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103.  Alessandro  Antonelli  -  Mole  Antonelliana  (Torino)  Pag.  145 

104.  Carlo  Garnier  -  Teatro  dell'Opera  (Parigi)     ...»  147 

105.  A.  Canova  -  Monumento  di  Clemente  XIV  (Chiesa  dei 

Santi  Apostoli,  Eoma)  »  150 

106.  A.  Canova  -  Monumento  di  Clemente  XIII,  in  San 

Pietro  a  Eoma  .  »  151 

107.  A.  Canova  -  Monumento  di  Vittorio  Alfieri  (Santa  Croce, 

Firenze)  »  ivi 

108.  A.  Canova  -  Ercole  e  Lica  (Gallerìa  di  Palazzo  Corsini)  »  153 

109.  »      -  Amore  e  Psiche  (Villa  Carlotta,  Cade- 
nabbia)  »  154 

110.  A.  Canova  -  Le  Tre  Grazie  »  155 

111.  Alberto  Thordwalsen  -  Monumento  di  Pio  VII  (San 

Pietro,  Roma)  »  158 

112.  Pio  Fedi  -  Il  Ratto  di  Polissena  (Loggia  de' Lanzi,  Fi- 

renze)  »  159 

113.  Lorenzo  Bartolini  -  Monumento  Demidoff,  Firenze  .    »  161 

114.  »            »       -  Particolare  del  Monumento  De- 
midoff  »  ivi 

115.  Carlo  Marrocchetti  -  Monumento  di  Emanuele  Filiberto, 

Torino  »  162 

116.  Giovanni  Duprè  -  La  Pietà  (Camposanto  di  Siena)    »  163 

117.  Ercole  Rosa  -  Monumento  dei  fratelli  Cairoli,  Roma  »  166 

118.  G.  A.  Houdon  -  San  Bruno  (Santa  Maria  degli  Angeli, 

Roma)  »  167 

119.  Pompeo  Batoni  -  La  Maddalena  (Gallerìa  di  Dresda)  »  169 

120.  Andrea  Appiani  -  Autoritratto  (agli  Uffizii)    .    .    .    »  170 

121.  Bartolomeo  Pinelli  -  I  Briganti  (incisione).    ...»  173 

122.  Francesco  Hayez  -  Il  Bacio  (Pinac.  moderna,  Milano)  »  177 

123.  Domenico  Induno  -  L'Antiquario  (Gallerìa  moderna, 

Firenze)  »  179 

124.  Giacomo  Favretto  -  Al  Liston  (Gallerìa  d'Arte  mo- 

derna, Roma)  »  180 

125.  Antonio  Ciseri  -  Cristo  mostrato  al  popolo  (Gallerìa 

moderna,  Roma)  »  181 

126.  Stefano  Ussi  -  La  cacciata  del  Duca  d'Atene  (Gal- 

lerìa antica  e  moderna,  Firenze)  »  182 

127.  Scipione  Vannutelli  -  I  funerali  di  Giulietta  (Gallerìa 

d'Arte  moderna,  Roma)  »  184 

128.  Cesare  Fracassini  -  I  Martiri  Gorgoniensi  (Gallerìa 

Vaticana)   »  185 

129.  Filippo  Palizzi  -  Nel  Bosco  (Gallerìa  d'Arte  moderna, 

Milano)  »  186 
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130.  Bernardo  Celentano  - 1  Dieci  di  Venezia  (Gallerìa  d'Arte 

moderna,  Roma)  PcifJ*  187 

131.  Domenico  Morelli  -  Gl'Iconoclasti  (Palazzo  Reale  di 

Capodimonte,  Napoli)  »  188 

132.  Domenico  Morelli  -  La  prima  idea  del  «  Tasso  »  .    »  189 

133.  »            »      -  T.  Tasso  ed  Eleonora  d'Este  (Gal- 
lerìa di  Capodimonte,  Napoli)  »  190 

134.  Domenico  Morelli  -  Mater  purissima  (Proprietà  j^ri- 

vata)  »  191 

135.  Domenico  Morelli  -  Cristo  morente  (Proprietà  privata)  >>  192 

136.  Luigi  David  -  Ritratto  della  Signora  de  Richemont, 

nella  collezione  Chabert  »  194 

137.  Pierre  Prudhon  -  La  principessa  Baciocchi  (Proprietà 

privata)  »  195 

138.  Francesco  Gérard  -  Ritratto  della  signora  Récamier 

(Museo  del  Louvre)  »  196 

139.  G.  Domenico  Ingres  -  Autoritratto  (agli  Uffizii) .    .    »  197 

140.  »  »      -  Ritratto  di  signora  (al  Louvre)  »  198 

141.  Teodoro  Cbassériau  -  Le  due  sorelle  (collezione  di 

Arturo  Cbassériau)  »  199 
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Bussola  D.,  Ili,  46. 

Busti  A.,  II,  68. 

Butade,  I,  56. 

Buttinone  B.,  II,  167. 

Byron,  I,  76;  II,  208;  III,  68,  133,  172, 

181,  187,  200. 
Byzamanos  (i),  I,  222. 


Caccia  Francesca,  III,  88. 

Caccia  G.,  Ili,  88. 

Caccia  Orsola,  HI,  88. 

Cagnacci  G.,  Ili,  59,  71. 

Cagnola  G.,  I,  xv. 

Cagnola  L.,  Ili,  141,  142. 

Caimmi  A.,  Ili,  207. 

Calabrese:  v.  Preti  M. 

Calamatta  L.,  II,  259;  III,  172. 

Calamide,  I,  59,  73. 

Calcagni  A.,  II,  242. 

Caldara  P.,  II,  317,  319,  320. 

Calderari  O.,  Ili,  143. 

Calderini  M.,  Ili,  209. 

Calendario  F.,  I,  295. 

Caliari  P.,  II,  74,  156,  209,  312,  332, 

339,  357,  360-3,  364;  III,  52,  89,  90, 

91,  93,  113,  203. 
Camerate,  I,  49. 
Callimaco,  arch.,  I,  52,  65. 
Callimaco,  I,  156. 
Callistrato,  I,  68,  69,  71,  88. 
Callon,  I,  57. 
Callot  G.,  Ili,  109-10. 
Calvart  D.  Ili,  56. 
Calvo  F.  M.,  II,  195. 
Calzini  E.,  I,  xr  ;  II,  23,  173,  175. 
Cambi  U.,  Ili,  160. 
Cambiaso  L.,  II,  320;  III,  100. 
Camerini  E.,  II,  184,  372;  III,  137. 
Campagna  G.,  II,  73,  239,  240. 
Campanella,  III.  12,  13. 
Campano,  II,  17,  139. 
Campi  A.,  II,  357. 
Campi  B.,  II,  242,  357. 
Campi  Galeazzo,  II,  169,  357. 
Campi  Giulio,  II,  357. 
Campionesi  (i),  I,  239. 
Camporese  P.,  Ili,  19. 
Camuccini  V.,  Ili,  137, 172  3,  175,  183. 
Canaco,  I,  57. 
Canal  G.  A.,  III,  79,  94-5. 
Canaletto  :  v.  Canal  G.  A. 
Canevazzi  G.,  III,  208. 
Canina  L.,  III,  136,  141. 
Canonica  L.,  Ili,  141,  142. 
Canova  A.,  II,  313;  III,  46,  131,  132, 

149-56,  157,  167,  176,  195,  203. 
Canozzi,  II,  368.  * 

16  —  III.  Natali  e  Vitelli. 


Cantalamessa  G.,  II,  147, 148,  149, 151, 

164,  174.  175,  323,  334;  III,  54,-58 

59,  60,  68,  69,  125. 
Cantarini  S.,  III.  59,  70. 
Canuti  D.  M,.  Ili,  87. 
Capanna  P.,  I,  321,  327. 
Caporale  B.,  II,  131. 
Caporali  G.  B.,  Il,  135,  214,  294. 
Capponi  G.,  II,  242. 
Cappuccino  :  v.  Prete  Genovese. 
Caracciolo  G.  B.,  Ili,  77-8. 
Caradosso:  v.  Foppa  C. 
Carasale  A.,  Ili,  139. 
Caravaggio:  v.  Merisi  M. 
Cardi  L.,  Ili,  12,  28,  46,  69,  88,  328. 
Cardino  F.,  II,  172. 
Cardisco  M.,  Il,  264. 
Carducci  G.,  I,  7,  40,  125,  232,  236, 

240,  278,  301,  337  ;  II,  81,  133,  199: 

III,  79,  126,  165. 
Cares  di  Lindo,  I,  74. 
Cariani  G.,  II,  354. 
Carissimi  G.,  Ili,  11. 
Carlona  G.,  Ili,  88. 
Carlone  G.  B.,  Ili,  88. 
Carnevale  (fra'):  v.  Corradini  B. 
Carnevali  G.,  Ili,  178-9. 
Caro  A.,  II,  94,  195,  236,  294,  322: 

III,  135. 
Carotto  F.,  II,  156. 
Garetti  G.,  II,  372. 
Carpaccio  V.,  I,  334;  II,  149,  153,  312. 
Carpeaux  G.  B.,  Ili,  167. 
Carpenino  A.,  Il,  320-1. 
Carracci  (i),  II,  215,  328,  348,  357  ; 

III,  10,  12,  18,  32,  54,  57,  67,  68,  70, 

73,  75,  76,  79,  87. 
Carracci  Agostino,  III,  56,  65,  84. 
Carracci  Annibale,  I,  133;  II,  314; 

III,  56,  57,  83. 
Carracci  L.,  Ili,  56,  84. 
Carrer  L.,  Ili,  137. 
Carriera  Kosalba,  III,  96. 
Carrucci  J.,  II,  247,  278. 
Casanova,  III,  75. 
Caselli  C,  II,  151,  166. 
Casignola  J.  e  T.,  II,  237. 
Casolari  A..  Ili,  84. 
Gasoli  L.,  Ili,  27. 
Cassiodoro,  I,  209. 
Gastaldi  A.,  Ili,  180. 
Gastellamonte  A.,  Ili,  23,  96. 
Castellamonte  C.,  Ili,  23. 
Castelli  Bernardo,  III,  84,  88. 
Castellier  P.,  Ili,  166. 
Castello  B.,  Ili,  22. 
Castello  V.,  HI,  88. 
Castiglione  Baldassarre,  II,  22,  67, 

185,  232,  296,  298,  301,  311,  315,  317. 
Castiglione  Benedetto,  III,  88,  98. 
Gastriotto  :  v.  Fusti  J. 
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Catena  V.,  II,  151. 
Cuti  P.,  II,  322. 

Cattaneo  R.,  I,  214,  216,  227,  238,  240, 

242,  245,  337;  II.  239,240;  III,  136. 
Catullo,  I.  94,  156;  II,  339. 
Cavagna  Sangiuliani  A,,  I,  337. 
Cava^ni  G.  B.,  III,  20. 
Cavalcanti  G.,  I,  324. 
Cavalcasene  G.  B.,  I,  xiv,  328,  329, 

334;  II,  6,  118.  121.  125,  131,  272, 

333,  348,  354.  373;  III,  136. 
Cavallini  P.,  I,  334-5. 
Cavallucci  J.,  I,  xiv,  100;  II,  17,  40, 

100,  173,  198;  III,  49. 
Cavazzola:  v.  Moranda  P. 
Cavedone  G..  Ili,  67. 
Caversazzi  C,  III,  208. 
Caylus  (conte  di).  III,  193. 
Cazzaniga  T.,  II,  66,  67. 
Cecco  Ascolano,  I,  261;  II,  81. 
Cecioni  A.,  Ili,  165,  183,  208. 
Cedrino  M.,  II.  23. 
Cefisòdoto  il  Vecchio,  I,  67. 
Celentano  B.,  II,  339;  III,  184,  186-7. 
Celere,  I,  144. 
Cellino  di  Nese,  I,  307. 
Cellini  B..  II,  49.  182.  185,  217.  227, 

231-3,  259,  261,  294,  364-6,  367,  ;  III, 

8,  100,  102. 
Cennini  C,  I,  220,  326,  327;  II,  74, 

294. 

Centogatti  B.,  II.  195. 
Cerano:  v.  Crespi  G.  B. 
Cerato  D.,  Ili,  142. 
Cerquozzi  M.,  III.  79. 
Cervetto  L.  A.,  II,  63,  174. 
Cesare,  II,  34. 

Cesare  da  Sesto  II,  263-4.  357. 
Cesareo  G.  A.,  Ili,  79,  126. 
Cesari  G.,  Ili,  78,  83,  84. 
Cesariano  C,  II,  188,  294. 
Cesarotti  M.,  III,  135,  149. 
Cespedes  P..  III.  100. 
Chalgrin,  III,  147. 
ChampoUion  G.  F.,  I,  8.  15. 
Chardin  S.,  Ili,  96,  107-8. 
Chassériau  T.,  Ili,  200  1. 
Chateaubriand,  III,  133. 
Chaudet  D.,  Ili,  166. 
Chersifrone,  I,  50. 
Chiabrera  G.,  Ili,  88. 
Chiappelli  A.,  II,  95,  174. 
Chiodarolo  G.  M.,  II,  165. 
Chipiez  C,  I,  6,  32,  88. 
Chirtani  L.,  I,  xiii,  313;  III,  13,  167, 
201. 

Chiusole  A.,  Ili,  169. 
Ciarla  R.,  II,  369. 
Cibrario  L.,  I,  234,  837. 
Ciccio  (abate):  v.  Solimene  F. 
Ciccione,  II,  68. 


Cicerone,  I,  vii,  65,  68,  124,  143,  284  : 
II,  253. 

Cicognara  L.,  I,  xiii,  307;  II,  220, 
242;  III,  24,  33,  37,  136,  137  148 
149,  155;  160.    '     '        '        '  ' 

Cignani  C,  III,  68,  75. 

Cigoli:  V.  Cardi  L. 

Cima  da  Conegliano:  v.  Cima  G.  B. 

Cima  G.  B.,  II,  149,  151. 

Cimabue,  I,  275,  316-9.  322,  324,  334. 

Cimarosa,  III,  129. 

Cioli  V.,  II,  227. 

Cipolla  A.,  Ili,  141. 

Circignani  N.,  II,  322. 

Ciseri  A.,  Ili,  182. 

Cittadella  A.  :  v.  Lombardi  A. 

Ciullo  d'Alcamo,  I,  318. 

Civerchio  V.,  II,  167,  356. 

Civitali  M.,  II,  46,  55,  217. 

Claudiano,  II,  115. 

Clemente  Alessandrino,  I,  201. 

Clementi:  v.  Spani  B. 

Cleomene  Ateniese,  I,  79. 

Clouet  J.,  Ili,  102. 

Olovio  G.,  II,  317,  369. 

Coda  Bartolomeo.  II,  331. 

Coda  Benedetto,  II,  159,  331. 

Coghetti  F.,  III,  175,  177,  182,  183. 

Coindet  S.,  I,  xiv  ;  II,  354. 

Cola  da  Caprarola,  II,  192. 

Cola  dell'Amatrice  :   v.  Filotesio  C.  i 

Colasanti  A.,  II,  174,  373. 

Coletti  L.,  I.  338. 

Colletta  P.,  I,  142;  III,  139. 

Collignon,  I,  38,  87. 

Colonna  F.,  III,  39. 

Colonna  Vittoria,  II,  289,  346,  348,  . 
362.  i 

Coltellini  L.,  II,  166.  ^ 

Comacini  (maestri),  I,  239.  j 

Comandino  G.  B  ,  II,  195.  < 

Compagni  D.,  I,  326.  J 

Compagnoni  S.,  Ili,  71.  » 

Conca  S.,  Ili,  83.  j 

Condivi  A.,  II,  221,  223,  281,  287,  289, 
294. 

Conestabile  G.  C,  I,  176. 

Constable  J.,  III.  124,  203. 

Conti  Antonio,  III,  135. 

Conti  Augusto,  III,  164,  208. 

Conti  (de')  B.,  II,  167,  266. 

Conti  C.  e  V.,  II,  322. 

Contucci  A.,  II,  59,  192,  217-9,  229, 

238,  368. 
Coponio,  I,  357. 

Corderò  di  S.  Quintino,  I,  238,  337. 

Corenzio  B.,  Ili,  76-7. 

Oorio,  II,  254. 

Cornar©  L.,  II,  82,  203-4. 

Corneille  P.,  III,  29. 

Cornelius  P.,  Ili,  87,  206,  207. 
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Cornienti  C,  III,  178. 

Corot  C,  III,  105,  202. 

Corradini  A.,  Ili,  51. 

Corradini  B.,  II,  23,  119.  127,  187. 

Correggio:  v.  Allegri  A. 

Correnti  C,  II,  27. 

Corroyer  E.,  I,  276,  337. 

Cortona:  v.  Berrettini  P. 

Cosimo  (de'  Cosmati},  I,  250, 

Cosmati  (i),  I,  250,  263,  304;  II,  57. 

Cosmé  :  v.  Tura  C. 

Cossa  (del)  F..  JI,  161,  163. 

Cossa  P.,  II,  332 

Costa  G.,  Ilf,  183,  186 

Costa  L.,  I,  326:  II,  102,  142,  161-3, 

165,  166,  321,  323,  331. 
Costa  P.,  III.  149.  156. 
Costantino  VII  Porfirogènito,  I,  205, 

208. 

Costanzo  G.  A.,  I,  36;  III,  190. 
Costoli  A.,  III,  160. 
Cotignola:  v.  Zaga.nelli. 
Courayod,  II,  74,  174. 
Courbet  G.,  Ili,  18^,  202.  203. 
Conrtois  G.,  Ili,  79,  105. 
Constou  G.  e  N.,  Ili,  111. 
Couture  T.,  Ili,  200. 
Coysevox  A..  Ili,  111. 
Cozzarelli  G.,  II.  18,  56-7. 
Cozzo  P.,  1,  295. 
Cranach  L.,  II,  247.  248-9. 
Cremona  T.,  Ili,  180. 
Crespi  D..  III.  87-8. 
Crespi  G.  B.,  Ili,  87. 
Crespi  G.  M.,  Ili,  87. 
Cristofano  da  Lendinara,  II,  166. 
Cristoforo  Lombardo,  II,  29. 
Crivelli  C,  II,  121,  123-5. 
Crivelli  G.,  Ili,  126. 
Crivelli  V.,  Il,  125. 
Croce  B.,  I,  xiv,  337;  III,  135,  207. 
Cronaca:  v.  Pollaiolo  (del)  Simone. 
Crowe,  I,  xi\. 
Curti  G.,  III,  61,  73. 


D 


D'Agincourt,  I,  xiii,  279;  II,  224; 

III,  136. 
Daguerre,  III.  133. 
Dai  Libri  Gir  li,  156,  369. 
Dal  Colle  E.,  II,  193,  317. 
Dall'Arca  N.,  II,  60. 
Dalle  Masegne  J.  e  P.  P.,  I,  314-5; 

II,  36. 

DalI'Ongaro  F.,  Ili,  137,  208. 

Dalmata  G.,  Il,  58. 

D'Amelio  P.,  I,  177. 

Damiano  (fra')  da  Bergamo,  II,  368. 

D'Ancona  A.,  I,  321,  338. 
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D'Angers  D.  ,  III,  160,  167. 
Daniele  da  Volterra:  v.  Kicciarelli  D. 
Dannecker  J.  H.,  III,  167. 
D'Annunzio  G.,  I,  41;  II,  78,  95,  213, 
259 

Dante,  I,  1,  19,  27,  40,  41,  43,  52,  62, 
63,  66,  67,  97,  111,  119,  122,  196,  198, 
214,  221,  234,  336,  242,  243,  245,  248, 
249,  261,  278,  281,  289,  290,  298,  299, 
303,  309,  'ÒVà,  315,  316,  319,  321,  322, 
323,  324,  325,  327,  328,  331,  333,  334; 
II,  12,  43,  72,  80,  82,  83,  88,  96,  99, 
106,  115,  157,  161,  191,  224,  229,  287, 
288,  290,  295,  302,  303,  304,  309,  312, 
314,  317,  334,  H69;  III,  13,  133,  164, 
168,  172,  200,  207. 

Danti  Teofiora.  II,  242. 

Danti  V.,  II,  243;  III,  34. 

Da  Ponte  Francpsco,  li,  155,  349. 

Da  Ponte  Giacomo,  II,  349. 

Da  Ponte  G.  B.,  II,  349. 

Da  Ponte  Giovanni,  II,  210. 

Da  Ponte  Girolamo,  II,  349. 

Da  Ponte  Leonardo,  II,  349. 

D'Arienzo  N.,  Ili,  126. 

Dario  da  Treviso,  II,  140. 

Dati  C.  R.,  I,  83,  88;  III,  97. 

D'Auria  D.,  II,  245. 

Davanzati  C,  I,  286. 

D'Avanzo  J.  :  v.  Avanzi  J. 

David  L.,  Ili,  87,  104,  112.  169,  172, 
174,  193,  197,  202. 

Dayot  A.,  I,  xiv;  II,  339;  III,  195. 

D'Azara,  III,  206. 

D'Azeglio  M.,  II,  82,  200,  268;  III, 

158,  ir6-7,  180,  208. 
D'Azeglio  K.,  Ili,  136.  175. 
De  Amicis  E.,  I,  208,  227;  III,  119. 
De  Boni  F.,  III,  136. 
De'  Cammei  D.,  II,  367. 
Decamps  G.  A.,  III,  201. 
Decio,  I,  157. 
Dedalo,  I,  56,  92. 
De  Dartein  F.,  I,  237,  240. 
De  Dominici  B.,  II,  60,  171;  III,  79, 

97. 

De  Fabris  E.,  Ili,  144. 
De  Ferrari  Defendente,  II,  170. 
De  Ferrari  Gregorio,  III.  88. 
De  Goncourt  E.  e  G.,  Ili,  96,  126. 
Degroux  C,  III,  203. 
De  Gubprnatis  A.,  I,  32;  III,  174. 
Delaroche  P.,  Ili,  187,  1^9-200. 
Delacroix  E  ,  III,  133,  176,  198,  200. 
De  la  Sizeranne  E.,  III,  209. 
Del  Caprino  M.,  II,  20,  21. 
Del  Castagno  A.,  II,  85  9,  100,  113, 
257. 

Del  Fiore  Colantonio,  II,  171. 
Del  Fiore  J.,  II,  143-4. 
Del  Garbo  E.,  II,  107. 
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De  l'Isle  Eouget,  III,  167. 
Dell'Abate  N.,  II,  319;  III.  56. 
Della  Casa  G.,  I,  66,  323;  II,  346. 
Della  Francesca  P.,  II,  15,  74,  82, 

112-4,  125,  126,  130,  131,  142,  157, 

301. 

Della  Porta  Baccio,  II,  7,  82,  101, 
272-3,  274,  278,  298,  300;  III,  172. 

Della  Porta  Giacomo,  II,  213,  236. 

Della  Porta  Guglielmo  (fra'),  II,  219, 
236. 

Della  Porta  T.,  II,  236,  237. 

Della  Quercia  J.,  II,  35,  36-7,  38,  40, 

55,  65,  109,  220. 
Della  Quer«ia  P.,  II,  110. 
Della  Eobbia  (i),  II,  7,  368. 
Della  Kobbia  A.,  II,  44. 
Della  Robbia  G.,  II,  44. 
Della  Robbia  L.,  II,  11,  43-4,  55,  82, 

100,  159,  310,  364. 
Della  Robbia  Mattia  (fra'),  II,  44. 
Della  Seta  L.,  I,  335. 
Della  Torre  M.  A.,  II,  252. 
Dellauranna  L.,  II,  10,  22,  23,  187. 
Della  Valle  G.,  I,  88;  III,  97. 
Delle  Campane  Ruggero,  I,  267. 
Delle  Cormole  G.,  II,  366. 
Delle  Girandole  B.  :  v.  Bontalenti  B. 
Delle  Notti  G.  :  v.  Hundhorst  G. 
Dell'Opera  G.,  II,  227. 
Del  Monte  G.,  II,  195. 
De  Lorenzo  G.,  I,  28,  32. 
Delorme  F.,  Ili,  31. 
Del  Pacchia  G.,  II,  272. 
Del  Piombo  Sebastiano  (fra'),  II,  236, 

291,  311,  346,  347-8. 
Del  Poggio  G.  di  P.,  II,  110,  255. 
Del  Pozzo  G.,  Ili,  142. 
Del  Rosso  G.,  Ili,  144. 
Del  Rosso  Z.  F.,  Ili,  143. 
Del  Sarto  A.,  II,  102,  196,  247,  257, 

274-6,  278,  291,  312;  III,  102,  175. 
Del  Vaga  P.:  v.  Bonaccorsi  P. 
De  Magistris  G.  B.,  III,  46. 
De  Magistris  S.,  II.  349. 
De  Maria  G.,  Ili,  156. 
Demetrio,  1.  65, 
Demin  G.,  III.  171. 
Demofilo,  I,  120. 
De  Mulieribus  P.,  Ili,  84. 
De  Musset  A.,  II,  274;  III,  69. 
Denina  C,  III,  129. 
Dentone:  v.  Curti  G, 
De'  Pasti  M.,  I,  326;  II,  15,  367. 
De  Predis  G.  A.,  11,255,  266. 
De  Quincy  Quatremère,  I,  xiii;  II, 

301,  373;  III,  149.  208. 
De  Rossi  G.  A.,  Ili,  18. 
De  Rossi  G.  B.,  I.  188,  198,  227. 
De  Rossi  G.  D.,  Ili,  149. 
De  Rossi  M.,  Ili,  42. 


De  Rossi  Properzia,  II,  241-2,  368. 

De  Sanctis,  arch.,  Ili,  20. 

De  Sanctis  F.,  Ili,  11,  125,  137. 

De  Sanctis  G.,  Ili,  175. 

De  Saulcy  F..  I,  23,  32. 

Desiderio  da  Settignano,  II,  11,  46, 

52-3,  57. 
De  Vigilia  T.,  II,  171. 
De  Vogtié  G.  M.,  I,  23,  32. 
Diamante  (fra'),  II,  96. 
Diana  B.,  II,  151. 
Diderot,  III,  106,  108.  112,  193. 
Didron  M.,  I,  184,  227. 
Diedo  A.,  III,  143. 
Di  Giacomo  S.,  I,  177;  III.  209. 
Di  Marzo  G.,  I,  252,  337;  11,62,  171, 

172,  174,  175,  245,  373. 
Diodoro  Siculo,  I,  12,  113. 
Dione  Crisostomo,  I,  76. 
Dionigi  d'Alicarnasso,  I,  92. 
Diotisalvi,  I.  247. 
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Jean  le  Roux,  II,  319. 
Jerace  M.,  I,  37,  87. 
Jones  J.,  II,  209. 
Jordaens  G.,  Ili,  116. 
Juvara  F.,  Ili,  22,  23. 

L 

Labriola  A.,  I,  xiv,  232. 

Laer  P.,  Ili,  79,  122.  . 

Lafenestre  G..  I,  xiv;  II,  94,  136,  171. 

Lafontaine.  Ili,  111. 

Laja,  I,  169. 

Lamennais,  I,  225. 

Lampertico  F,,  II,  372: 

Lancia  B.,  II,  194,  195. 

Laudi  G.,  Ili,  137,  173. 

Landini  T.,  II,  231. 

Landino  C,  II,  106,  109,  288. 

Landò  di  Pietro,  I,  289. 

Laufranchi  F.,  Ili,  23. 

Lanfranco,  arch.,  I,  243. 

Lanfranco  G.,  Ili,  57,  66-7,  80,  82,  84. 

Lanino  B.,  II,  268;  III,  88. 

Lanzi  L.,  I,  xiii.  65,  88,  92,  93,  98, 
100,  159,  176,  177,  316,  328,  334;  II, 
80,  81,  109,  148,  171.  294,  314.  315; 
III,  68,  77,  79,  83,  131,  136,  171. 

Lapis  G.,  Ili,  75. 

Lasca,  II,  233. 

Lasso  G.,  III,  22. 

Latini  B.,  I,  261. 

Lattanzio  da  Rimini,  II,  159. 

Lattes  E.,  I,  93,  176. 

Laureti  T.,  II,  348. 

Langl,  I,  XIII. 

Laurana  F.,  II  64. 

Lawrence  T.,  Ili,  203. 

Layard,  I,  20,  32. 

Lazzarini  A..  Ili,  174. 

Lazzarini  G.',  Ili,  90,  91,  168. 

Le  Blant  E.,  I.  187,  227. 

Le  Bon  G.,  I,  32,  227. 
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Lebrun  C,  II,  142;  III,  104,  111. 

Lefèvre  A.,  I,  xiv. 

Le^ros  P..  III,  46,  111. 

Le  ghton  F.,  Ili,  203. 

Lem  E.,  III.  46. 

Lenbach  F.,  III,  207. 

Lenormant  F.,  I,  13,  21,  25,  32,  46, 
83,  120,  167,  176,  256,  337. 

Leonardi  V.,  II,  174. 

Leonardo  Aretino:  v.  Bruni  L. 

Leonardo  da  Besozzo,  II,  171. 

Leonardo  da  Vinci,  I,  65,  326;  II,  7, 
8,  13,  27,  35,  47,  55,  69,  78,  80,  81, 
89,  94,  95,  100,  114,  131,  141,  166, 
16^  163,  181,  183,  185,  220,  229,  235, 
24Ó,  248,  250  62,  263,  265,  266,  271, 
272,  274,  275,  278,  294,  298,  299, 
300,  311,  313,  315,  323,  328,  339,  344, 
364;  III,  11,  13,  102,  120,  175,  183, 
199. 

Leoni  C,  I,  295. 

Leoni  L.,  II,  231,  233-5;  III,  8,  100. 

Leoni  P,,  II,  235. 

Leopardi  A.,  II,  49,  72. 

Leopardi  G.,  I,  129;  II,  80,  81,  299; 

III,  137. 
Lepère  III,  147. 
Lepsiuè  E,.,  I,  15,  32. 
Lessing  E.,  I,  xiii,  4,  75;  III,  131, 

132. 

Lesueur  E.,  Ili,  104,  105. 

Levi  P.,  I,  177  ;  III,  187,  188,  208,  209. 

Leys  E.,  Ili,  202  ,  203. 

Lescot  P.,  Ili,  31. 

Liberale  da  Verona,  II,  156,  349,  369. 
Liberi  P.,  Ili,  90. 
Libertino:  v.  Liberi  P. 
Libone,  I,  50. 
Ligari  P.,  Ili,  88. 
Ligorio  P.,  II,  212,  213. 
Lilli  A.,  III,  70 
Liotard  G.  S,,  III,  109. 
Lipparini  L..  Ili,  181. 
Lippi  Filippo,  II,  94-6,  102,  106,  121, 
153. 

Lippi  Filippino,  II,  96,  102,  106-7,  272. 
Lippi  L.,  Ili,  70. 

Lippo  di  Dalmasio,  I,  334;  II,  163. 
Lisippo,  I.  38,  61,  62,  66,  70-72,  79, 

83,  86,  87. 
Livio,  I,  93,  123,  139. 
Locatelli  G.,  III,  174. 
Lodesanis  G.  A.  Licinio,  II,  339,  353-4, 

357. 

Loewy  E.,  I,  60,  87;  II,  312,  373. 
Lomazzo  G.  P.,  II,  185,  212,  252,  265, 

263,  294,  315;  III,  10. 
Lombardelli  G.  B.,  II,  322. 
Lombardi  Alfonso,  II,  229,  241. 
Lombardi  Girolamo,  II,  219,  242. 
Lombardo  Antonio,  II,  32,  72,  73. 


Lombardo  Martino,  II,  31. 
Lombardo  Pietro.  II,  32,  70-2. 
Lombardo  Tulio,  II,  32,  72,  73.  ' 
Lonati,  II,  192. 
Londonio  F.,  Ili,  79. 
Longhena  B.,  Ili,  26. 
Longhi  A.,  Ili,  96. 
Longhi  G.,  Ili,  171,  172,  208. 
Longhi  P..  Ili,  95  6. 
Lorenese  Claudio:  v.  Gélée  C. 
Lorenzetti  A.,  I,  330-1. 
Lorenzetti  P.,  I,  330. 
Lorenzi  B.,  II,  227. 
Lorenzo  I  da  Sanseverino:  v.  Salim- 
bene  L. 

Lorenzo  II  da  Sanseverino,  II,  121. 
Lorenzo  da  Viterbo,  II,  170. 
Lorenzo  (de'  Cosmati),  I,  250. 
Lorenzo  di  Bicci,  II,  40. 
Lorenzo  di  Credi,  II,  7,  100,  218,  263, 
374. 

Lorenzo  di  Pietro,  II,  55-6,  102,  103, 
111. 

Lorenzo  Monaco.  II,  84. 
Loschi  J.,  II,  166. 

Lotto  L.,  II,  125,  349-51,  354;  III,  42. 

Lovarini  E.,  II,  372. 

Ltibke  W.,  I,  XI,  xiv,  277,  300;  II,  77. 

Lubrano  Celentano  P.,  Ili,  209. 

Luca  (de'  Cosmati),  I,  250. 

Lucano  Battista,  II,  192. 

Lucas  C,  I,  140,  177. 

Lucatelli  A.,  Ili,  79. 

Luciano,  I,  vii,  59,  73,  84,;  II,  103. 

Lucrezio,  I,  3,  127;  II,  314. 

Ludio,  I,  169,  172. 

Ludwig  G.,  II,  153,  175,  349,  374. 

Luigi  Andrea,  II,  135. 

Luigini,  II,  185. 

Luini  B.,  II,  167,  168,  192,  259,  265, 

266-8,  271. 
Lunghi  M.  Io  e  IP,  III,  18. 
Lunghi  O.,  Ili,  18. 
Luprandi  P.,  I,  286. 
Lurago  E.,  Ili,  22. 
Luteri  G  :  v.  Dossi  D. 
Lutero,  II,  247,  248. 
Lutzow  K.,  I,  XIV. 
Luzo  L.,  II,  348. 
Luzzo  P.,  II,  348. 

M 

Mabellini  A.,  II,  372. 

Machiavelli  N.,  I,  124,  238,  236;  II, 

196.  232,  287,  334. 
Macrino  d'Alba:  v.  Alladio  M. 
Maderna  C,  III,  14-5. 
Maderna  S.,  Ili,  37. 
Maffei  S.,  Ili,  27. 
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Magni  B.,  I,  xiii;  III,  125,  126. 

Magni  P..  Ili,  164  5. 

Makart  H.,  Ili,  207. 

Maitani  L.,  1,  288,  307. 

Majano  (da)  (i),  II,  364. 

Majano  (da)  B.,  Il,  17,  46,  53-5,  60, 

217,  368. 
Majano  (da)  G.,  II,  23,  24,  55. 
Malaguzzi  Valeri  P.,  I,  xv;  II,  34, 

65,  66,  69.  167.  168,  173,  174,  175. 
Malamani  V.,  Ili,  208. 
Malatesta  A.,  Ili,  175,  181. 
Malombra  P.,  Ili,  84.  90. 
Malvasia  C.  C,  I,  xiii;  III,  56,  70,  98. 
Malvert,  I,  227. 
Mamiani  T.,  Ili,  137. 
Mancini  F.,  HI,  75,  174. 
Mancini  G.,  II,  173. 
Manet  E.,  Ili,  202. 
Manetti  A.,  II.  13.  293. 
Mannozzi  G.,  Ili,  69-70. 
Mansueti  G.,  II,  151. 
Mantegazza  (i),  II,  28,  69. 
Mantegazza  A.  e  C.,  II,  65. 
Mantegna  A.,  I.  326,  336;  II,  74,  87, 

125,  139,  140  3,  149,  152,  153,  157, 

161,  163,  167,  247,  248,  312,  323,  324, 

371. 

Mantz  P.,  I,  XIV  ;  II,  114. 

Manzoni  A.,  II,  266;  III,  8,  135,  137, 

160,  176,  180. 
Manzoni  E.,  IH,  208. 
Maratta  C,  II,  314;  III,  72-4,  87,  168. 
Marcello  B.,  Ili,  9L,  129. 
Marchese  V.,  I,  337;  IH;  136,  208. 
Marchesi  P.,  Ili,  157. 
Marchionni  C,  III,  141. 
Marchiori  G.,  III,  51. 
Marciano  Capella,  I,  261. 
Marco  d'Agrate:  v.  Ferrari  M. 
Marco  da  Brescia,  I,  285. 
Marco  Pacuvio,  I,  169. 
Marco  Romano,  I,  170. 
Marco  da  Udine:  v.  Pellegrino  da 

S.  Daniele. 
Marconi  E.,  II,  353. 
Marescalco:  v.  Bonconsiglio  S. 
Margaritone  d'Arezzo,  I,  249,  316. 
Man  G.  A.,  Ili,  42. 
Mariani  C,  III,  183. 
Mariani  Niccolò,  II,  119,  121,  130-1. 
Mariani  di  Lorenzo,  II,  56-7. 
Manette  A.,  I,  9,  15,  32. 
Mario  de'  Fiori:  v.  Muzzi  M. 
Marino  G.  B.,  II.  313;  III,  10,  13, 

33,  81,  83,  84,  86,  88,  90. 
Marietti  C.  S.,  III,  75. 
Maroni  N.,  Ili,  208. 
Marrina:  v.  Mariano  di  Lorenzo. 
Marrocchetti  P.,  Ili,  161-2. 
Martelli  D. ,  I,  337  ;  II,  88, 174 ;  III,  183. 


Martha  J.,  I,  103,  106;  176. 

Martini  Ferdinando.  Ili,  208. 

Martini  F.  di  G.,  II,  18,  23,  24,  567. 

Martini  P.,  II,  229. 

Martini  S.,  I,  307,  326,  327,  329  30, 
332;  II,  151. 

Martino  da  Canal,  I,  231. 

Marucchi  O.,  I,  188,  227. 

Marx  C,  I,  236. 

Masaccio:  v.  Guidi  T.  di  G. 

Masi  E  ,  III,  126. 

Masolino  da  Patiicale:  v.  Fini  T. 

Màspero  G.,  I.  6,  15.  32. 

Massacra  P.,  III,  177-8. 

Massarani  T.,  I.  xiii,  xiv,  32.  195, 
239,  240,  261,  276,  282;  II,  9,  27,  35, 
174.  181;  III,  8,  33,  102,  112,  148, 
172,  174,  176,  190,  193,  206,  208,  209. 

Matas  N.,  IIJ,  144. 

Mattacelo:  v.  Bazzi  G.  A. 

Matteo  da  Campione,  I,  284,  313. 

Matteo  da  Gualdo,  II,  131. 

Maturanzio  F..  II,  133. 

Maturino.  II.  320. 

Mauceri  E.,  I.,  176;  II,  175. 

Maupassant,  I  117. 

Ma  zzanti  F.,  I,  217,  251,  29^  337; 
III,  136. 

Mazzòla  F.,  II,  166,  329;  III,  98. 
Mazzolino  L.,  II,  329. 
Mazzoni  Guido,  I,  41,  87,  177,  338. 
Mazzoni  Guido,  scultore,  II,  24,  69, 
240. 

Mazzucchelli  P.  F.,  III,  84.  87. 

Mecarino:  v.  Beccafumi  D, 

Meda  G.,  II,  216. 

Medici  (de')  L.,  II,  5,  6,  17,  18, 

Medrano  G.  A.,  III,  139. 

Meissonier,  III,  201. 

Melani  A.,  I,  xiv,  131;  II,  30,  203; 

III,  13,  94. 
Melchiorre  di  Mont'Albano,  I,  213. 
Melozzo  da  Forlì,  II,  7.  82,  125,  127, 

156,  157-9,  142. 
Melzi  F.,  II,  261,  263,  265. 
Memling  A.,  II,  76,  77. 
Memmi  L.,  I,  327,  329. 
Menelao,  I,  119. 
Mengoni  F.,  III,  25. 
Mengoni  G.,  Ili,  145. 
Mengs  R.,  II,  181,  314,  846;  III,  72, 

123,  131,  168,  169,  174,  206. 
Merisi  M.,  Ili,  53,  54,  68,  75,  79,  80, 

83,  89,  113,  122. 
Merliani  G.,  II,  24,  244-5. 
Merzario  G.,  I,  238,  239.  250,  337. 
Mestica  G.,  I,  338;  II,  373. 
Metagene,  I,  50, 
Metastasio  P.,  Ili,  95,  96,  142. 
Metsya  Q.,  Il,  77-8. 
Mezzastri  A.,  II,  181. 
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Micali  G.,  I,  93,  176. 

Mino  Spadaro:  v.  Gargiulo  D. 

Michel,  II,  339. 

Michelangelo:  v.  Bonarroti  M. 
Michele  da  Verona,  II,  156. 
Michelet  J.,  I,  183;  III,  125. 
Michelozzi  M.,  Il,  4,  10,  13,  24,  26, 

30,  42,  44,  55,  60,  69,  364. 
Michiel  M.  A.,  Ili,  98. 
Micone,  I,  81. 

Migliara  G.,  II,  268;  III,  171. 

Miglioranza  G.,  Ili,  143. 

Mignard  P.,  Ili,  104. 

Mignot  G.,  I,  282. 

Milanesi  C,  III,  208. 

Milanesi  G.,  I,  xiii,  316;  II,  87,  111, 

372;  III,  136,  208. 
Milani  L.  A.,  I,  93,  176. 
Milizia  F.,  I,  xiir,  198;  II,  212,  224; 

III,  13,  16,  17,  26,  131,  136,  137, 

142.  152,  169. 
Millais  J.  E.,  III,  203. 
Mille  e  una  notte,  I,  208. 
Milton  G.,  II,  40. 
Mmardi  T.,  III.  175 
Minello  A.,  II,  73. 
Minghetti  M.,  II,  312,  317,  373. 
Mino  da  Fiesole,  I,  159;  II,  46,  52, 

53,  57-8. 

Mino  del  Eegno,  II,  53.  57,  60.  • 

Mirone,  I,  37,  57,  60  1,  73.  117. 

Missirini  M.,  II,  313;  III,  149,  208. 

Mnesicle.  I,  52. 

Mocchi  F..  Ili,  42,  43. 

Modanino:  v.  Mazzoni  G. 

Moiraghi  P.,  II,  373. 

Mollari  A.,  III,  144. 

Molière,  III,  103,  104. 

Molmpnti  P.,  I,  211,  227,  337;  II,  153, 

173,  174,  175,  354,  372,  374;  III,  126. 
Molmenti  P.  M.,  Ili,  181. 
Mommsen  T.,  I,  125  177;  III,  207. 
Moncalvo:  v.  Caccia  G. 
Mongeri  G.,  II,  192. 
Monneret  de  Villard  U.,  II,  373. 
Monologio,  I,  221. 
Montagna  Bartolomeo,  II.  153  5. 
Montagna  Beiierletto.  II,  155. 
Montanara  A.,  II,  192. 
Monte,  II,  369. 
Montecavallo  A.,  II,  190. 
Monteverde  C.  Ili,  11. 
Montfaucon,  III,  193. 
Monti  G.  G..  Ili,  27. 
Monti  N.,  Ili,  174. 
Monti  V.,  Ili,  131,  152,  156,  174. 
Montorfano  G.  D.,  II,  167. 
Montorsoli  G.  A.,  I,  75;  II,  224,  235-6. 

320. 

Moore,  III,  159. 
Moranda  P.,  II,  156. 


Mcrazzone:  v.  Mazzucchelli  P.  F. 

Morelli  C.,  Ili,  144. 

Morelli  D.,  II,  43,  214;  III,  81,  164, 
180,  184.  186,  187,  209. 

Morelli  G.,  II.  6,  74,  76,  78,  102,  115, 
118,  121,  128,  135,  139,  146,  149,  151, 
156,  166,  168,  173,  265,  266,  271.  278, 
310,  311,  320,  324,  326,  327,  328,  332, 
333,  343,  344,  348,  354,  356,  272; 
III,  136. 

Morelli  L.;  Ili,  42,  49. 

Moretto  da  Brescia:  v.  Bonvicino  A. 

Morghen  R..  Ili,  131,  172. 

Mormando  G.  F.,  II,  24. 

Moro:  v.  Torbido  F. 

Morene  D.  e  F.,  II,  156. 

Moroni  G.  B  ,  II,  356;  III,  42. 

Morto  da  Feltre:  v.  Luzzo  P. 

Mosca  S.,  II,  363. 

Moschetti  A.,  I,  321,  328;  III,  208. 

Meschini  G.  A.,  II,  142. 

Mosso  A.,  I,  177. 

Mosso  F.,  Ili,  180. 

Munoz  A.,'  I,  227. 

Muntz  E.,  I,  326,  338;  II.  8,  17,  71, 
74,  87,  115,  133.  142,  173,  187,  191, 
217,  254,  261,  296,  299,  372,  373. 

Murillo  B.  E.,  Ili,  102. 

Mussini  L.,  Ili,  175,  180. 

Mazzi  M.,  Ili,  71-2. 

Mùzzioh  G.,  Ili,  182,  187. 

N 

Naccherino  M.,  II,  231. 

Nappi  S.,  Ili,  173. 

Navagpro  A.,  II,  311. 

Natali  C,  III,  59,  60. 

Natali  G.,  I,  vili,  227,  338;  II,  174, 
344,  372,  374;  III,  125,  126,  207,  208. 

Naucide,  I.  67. 

Nelli  O.,  II,  119  20,  121,  130. 

Nelli  Plautina,  II,  242. 

Nelli  T.,  II.  120. 

Nenci  F.,  Ili,  172. 

Nencioni  E.,  Ili,  11,  125. 

Neroni  B.,  II,  57. 

Niccola  da  Foggia,  I,  267. 

Niccola  da  Guardiagrele,  II,  57,  364. 

Niccola  Pisano  o  d'Apulia,  I,  167, 
214,  236,  263,  267,  269,  273,  301,  303, 
305,  315,  317,  320;  II,  60;  III,  149. 

Niccolò  da  Foligno:  v.  Mariani  N. 

Niccolini  G.  B.,  Ili,  137. 

Nicolao,  scultore,  I,  261,  262. 

Nicolaus.  scultore.  I,  261. 

Nigetti  M.,  Ili,  29. 

Nini  G.  B.,  Ili,  50. 

Nino  Pisano,  I,  290,  310-12. 

Nobili  D.,  II,  349. 


—  252  — 


Noslo  di  Eemerio,  I,  256, 
Novelli  P.,  Ili,  83. 
Novios  Plautios,  I,  103,  156. 
Nuzi  A.,  I,  333;  II,  23,  121. 

o 

Oddi,  II,  195. 

Oderisi  da  Gubbio,  I,  322,  333,  334. 
Oderisio  Berardo,  I,  267. 
Oelmùller,  III,  147. 
Offgiono  (d')  M.,  II,  263,  264,  265. 
Ojetti  U.,  III,  164,  176,  183,  186,207. 
Oldoni  B.,  II,  170,  269. 
Oliverio  da  Sant'Andrea,  I,  294. 
Omero,  I,  8,  22,  24,  27,  39,  41,  42-3, 

44-5,  63,  66,  67,  82,  91,  111,  156; 

II,  317;  III,  93,  168,  171,  172. 
Onata,  I,  57, 

Orazio,  I,  104,  128,  143,  148,  156, 

Orbetto:  v.  Turchi  A. 

Orcagna  A.,  I,  292,  296,  313,  325, 

327-8;  II,  364;  III,  137. 
Orlandi  P.  A.,  Ili,  98. 
Orsi  P.,  I,  112. 
Orsini  G.,  II,  13,  22,  57. 
Orsolino  T.,  Ili,  46. 
Ortolano:  v.  Benvenuti  G.  B. 
Ossian,  III,  133. 
Ottonelli  (p.).  Ili,  86. 
Overbeck  F.,  Ili,  175,  180,  206, 
Overbeck  J..  I,  88. 
Ovidio,  II,  115,  272,  347,  358;  III,  10, 

57,  62. 

P 

Pacetti  C,  III,  157,  171. 

Paci  G.,  II,  23. 

Pacio,  scultore,  I,  309. 

Pacioli  (fra')L.,  II,  114,  294. 

Paciotti  F.,  II,  195. 

Padovanino:  v.  Varotari  A. 

Pagani  V.,  II.  125,  159. 

Pagano  F.,  Ili,  51. 

Pagano  M-,  III,  135. 

Paggi  G.  B,  III,  84,  88. 

Pagliano  E.,  III.  180. 

Paisiello,  III,  129. 

Palestrina,  III,  11. 

Palissy  B.,  Ili,  111. 

Palizzi  F.,  Ili,  184-5,  187,  189. 

Palladio  A.,  I,  131;  II,  185,  186,203, 

206-9,  210,  212,  294,  362;  III,  26,  28, 

32,  138,  142.  143. 
Palladio  S.,  II,  208. 
Pallavicino,  III,  17. 
Palma  di  Cesnola  L.,  I,  24,  25. 
Palma  J.  il  Giovine,  III,  84,  89. 


Palma  J.  il  Vecchio,  II,  333-4,  336, 

339,  348.  349,  351,  354. 
Palmarini  I.  M.,  I,  vii,  338. 
Palmerucci  G.,  I,  333. 
Palmetta:  v.  Palma  J.  il  Giovine. 
Palmezzano  M.,  II,  159. 
Palombi  A.,  Ili,  208. 
Pamfilo,  l,  83. 
Pampaloni  L.,  Ili,  159. 
Pandiani  Adelaide,  III,  164. 
Paneno,  I,  81. 
Panetti  D.,  II,  161,  329. 
Pannini  G.  P.,  Ili,  79,  87,  94. 
Fantini  R.,  Ili,  208. 
Panzacchi  E.,  I,  vii,  337;  II,  159, 

173,  175,  307,  317,  373;  III,  125. 
Paoletti  G.,  Ili,  144. 
Paoletti  P.,  II,  149,  173,  174. 
Paolo  Romano,  li,  57. 
Paolucci  di  Calboli  E.,  Ili,  126. 
Paravia  P.  A.,  Ili,  149. 
Paravicini  L.  V.,  I,  xiii;  II,  173  ;  III, 

39,  98. 
Parigi  G.,  III.  28. 
Parini  G.,  I,  146,  276;  II,  207,  294; 

III,  10,  75,  96,  130,  131,  135,  140, 

142,  148,  169,  170,  174. 
Parmigianino:  v.  Mazzòla  F. 
Parrasio,  I,  81,  83;  II,  261. 
Parodi  F.,  Ili,  46. 
Paruta  P.,  II,  360. 
Pascoli  L.,  Ili,  98. 
Pasitele,  I,  119,  157. 
Passeri  G.  B.,  I,  xiii;  III,  54,  97. 
Passignani  D.,  Ili,  46,  69. 
Patini  T.,  Ili,  189-90. 
Paton  W.  A.,  I,  176. 
Patrizi  P.,  II,  372. 
Pausania,  I,  vii,  61,  62,  63. 
Pazzi  (de')  A.,  II,  233. 
Pelagi  P.,  III,  173. 
Pellegrini  P.,  I,  283;  II,  192,  214-5; 

III,  54,  100. 
Pellegrino  da  Modena,  II,  320. 
Pellegrino  da  San  Daniele,  II,  353. 
Pennacchi  G.  il  Giovine,  II,  351. 
Pennacchi  P.  M.,  II,  151. 
Penni  P.  F.,  317,  319. 
Pératé  A.,  I,  227. 
Percier,  III,  147. 
Perez  F.  P.,  Ili,  137. 
Pergolese,  II,  81;  III,  129. 
Pericoli  N.,  II,  209,  219,  229,  239. 
Perillo,  I,  119. 

Perkins  C,  I,  xiii,  313;  II,  240. 
Perrault  C,  III,  31. 
Perrot  G.,  I,  6,  32. 
Perticari  G.,  Ili,  137. 
Perugino:  v.  Vannucci  P. 
Peruzzi  B.,  Il,  184,  196  7,  201,  272; 
III,  26. 
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Peruzzini  G.,  Ili,  70. 
Pesellino:  v.  Francesco  di  Stefano. 
Pesello:  v.  Giuliano  d'Arrigo. 
Petrarca  F.,  I,  289,  309,  321,  323,  326, 

330,  335;  II,  88,  106,  115,  139,  151, 

163,  272,  288,  304,  314,  369;  III,  84. 
Petrettini  G..  Ili,  136. 
Peyre  R.,  I,  xi,  xiv  ;  III,  108. 
Piaggio  Luisa,  III,  l80. 
Piani  A.  e  D.,  Ili,  50. 
Piazza  A.,  Il,  264,  357. 
Piazza  C,  II,  357. 
Piazza  M.,  II.  264,  357. 
Piazza  S.,  II,  357. 
Piazzetta  G.  B.,  Ili,  90. 
Pica  V.,  Ili,  126,  209. 
Picart:  v.  Jean  le  Roux. 
Piccinni  N.,  Ili,  129. 
Piccio:  V.  Carnevali  G. 
Piccolomini  G.  G.,  I,  326. 
Piccolomini  G.  S.,  II,  6,  16,  17,  139. 
Pier  Maria  da  Pescia.  II.  367. 
Piermarini  G.,  Ili,  139-40,  148. 
Piero  di  Cosimo:  v.  Pier  di  Lorenzo. 
Pier  di  Lorenzo,  IL  101-2,  274. 
Pierino  da  Vinci,  II,  229. 
Pierotti  G.,  II,  174. 
Pietro  da  Messina,  II,  172. 
Pietro  da  Rho,  II,  66,  67. 
Pietro  di  Martino,  II,  24. 
Pietro,  marmorario,  I,  251. 
Piloty  C,  III,  207. 
Piola  D.  e  P.,  Ili,  88. 
Pippi  G.,  II,  80,  184,  207,  211,  291, 

305,  311,  317,  319,  320,  327,  348,  357; 

III,  56. 

Pindemonte  L,  I,  113;  II,  199;  III, 

149,  154,  173,  206. 
Pinelli  B..  Ili,  131,  173. 
Pini  C,  III,  208. 
Pintali  G.,  II,  120. 
Pinturicchio  :  v.  Betti  B. 
Pinza  G.,  I,  32. 
Piranesi  F.,  Ili,  98. 
Piranesi  G.  B.,  III.  26,  98. 
Pirgotele  I,  87. 
Piron,  III,  107. 
Pisa  G.,  Ili,  208. 
Pisanello:  v.  Vittore  Pisano. 
Pitagora,  scultore,  l,  59,  115. 
Pitati  (de')  Bonifazio,  II,  156,  349. 
Pithio,  I,  52. 
Piumati  G.,  II,  253,  373. 
Pizzi  A.,  Ili,  156. 

Platone,  I,  36,  38,  65,  66;  II,  4,  187. 

289,  296,  302,  315,  337. 
Plauto,  I,  143. 
Plinio  il  Giovine,  II,  34. 
Plinio  il  Vecchio,  I,  vii,  8,  59,  60,  63, 

65,  71,  88,  103,  104,  115,  120,  155, 

157,  169. 


Plon  E.,  II,  231,  234,372;  111,208. 
Plutarco,  I,  VII,  61,  62,  64,  96,. 124. 
Podesti  F.,  Ili,  174,  175-6,  182,  183. 
Poe,  III,  200. 
Poggi  E.,  II,  174. 
Poletti  L.,  Ili,  141. 
Polibio,  I,  113. 

Policleto,  I,  37,  57,  61,  65,  66,  73,  86, 
124. 

Polidoro,  I,  74. 

Polidoro  da  Caravaggio:  v.  CaldaraP. 
Polignoto,  I,  80,  81,  82,  86,  120. 
Poliziano  A.,  I,  323;  II,  5,  8,  17,  95, 

102,  103,  109,  187,  307. 
Pollacli  L-,  III,  135,  140. 
Pollaiolo  (Del)  (famiglia),  II,  7,  8, 114. 
Pollajolo  (Del)  A.,  II,  46,  49-51,  100, 

364,  367,  371. 
Pollaiolo  (Del)  P.,  II,  51,  100. 
Pollaiolo  (Del)  S.,  II,  7,  17,  368. 
Pollastrini  E,,  III,  182. 
Pomarancio:  v.  Circignani  N. 
Pomarancio:  v.  Roncalli  C. 
Pometti  F.,  Ili,  125, 
Pompadour  (la),  III,  109. 
Pompei  A.,  Ili,  142. 
Pompeo  da  Fano,  II,  322. 
Pontelli  B.,  II,  21,  22,  23,  364. 
Pontormo:  v.  Carrucci  J. 
Ponzio  P.,  Ili,  18. 
Pope,  III,  10. 

Pordenone:  v.  Lodesanis  G.  A.  Li- 
cinio. 

Porena  F.,  II,  313,  373. 

Porta  C,  III,  133. 

Posi  P.,  Ili,  140. 

Potter  P.,  Ili,  122. 

Pourbus  F.  il  Giovine,  III,  117. 

Poussin  N.,  Ili,  104. 

Pozzi  G.,  Ili,  207. 

Pozzo  A.,  Ili,  18,  26,  32,  87,  88,  96. 

Pradier  J.,  Ili,  167. 

Prassitele,  I,  38,  62,  68-9,  70,  73,  79,  82. 

Pratesi  M.,  II,  48,  203,  208,  335,  357, 

372,  373. 
Prati  G.,  Ili,  137. 
Prete  Genovese:  v.  Strozzi  B. 
Preti  M..  Ili,  80,  82. 
Previtali  A.,  Ili,  151,  354. 
Primaticcio  F.,  II,  212,  291,  317-9; 

III,  56,  102. 
Procaccini  C,  III,  87. 
Procaccini  C.  A.,  Ili,  87. 
Procaccini  E.,  Ili,  87. 
Procaccini  G.  C,  III,  87. 
Promis  C,  I,  125,  130,  177;  II,  18, 

195,  372. 
Properzio,  I,  72. 
Protogene,  I,  84;  III,  169. 
Prudenzio,  I,  261. 
Prudhon  P..  Ili,  194. 


—  254  — 


Pucci  A.,  I,  292,  321. 

Puccini  T.,  Ili,  70. 

Puget  P..  Ili,  46,  110-1. 

Passino:  v.  Dughet  G.  e  Poussin  N. 

Putti,  III,  157. 

Puttinati  A.,  III,  157-8,  165. 

Q 

Quarenghi  G.,  Ili,  142. 

Quartarolo  E.,  II,  172. 

Queirolo  F.,  Ili,  51. 

Quentin  de  la  Tour  M.,  Ili,  106-7. 

Quinet  E.,  Il,  232. 

Quintiliano,  I,  vii,  66. 

Quistelli  Lucrezia,  II,  242. 

R 

Eacioppi  G.,  I.  120,  176. 
Eaffaple  da  Montelupo,  II,  184,  21S, 
224.  229. 

Raffaello  da  Urbino:  v.  Santi  E,. 

Eaggi  E.  A..  III.  44. 

Eaggi  O.,  Ili,  208. 

Eaibolini  F.,  II,  127,  161,  164-6,  321, 

323,  364,  367,  371;  III,  54. 
Eaimondi  M.  A.,  II,  317,  321-2,  371; 

III,  98. 
Eainaldi  0.,  III,  15,  18. 
Eainaldi  G.,  III,  18. 
Eainaldo,  architetto,  I,  247. 
Eaj berti.  III,  158. 
Eamazzani  E.,  II,  349. 
Eamée  D.,  I,  xiii,  206. 
Eamenghi  B  ,  II,  166. 
Eamorino  F.,  I,  177. 
Eanalli  F.,  I,  xm;  II,  207,  212;  III, 

49,  57,  136. 
Easpe,  II,  75. 
Eatti  G.  A.,  Ili,  88. 
Eauch  C,  III,  167. 
Eazzi  S.,  II.  294. 
Eeaburn  H.,  III,  203. 
Eeco,  I,  57. 

Eegaldi  G.,  I,  32;  II,  268,  373;  III,  137. 

Eegazzoni  I.,  I,  32. 

Eeinach  S.,  I.  xiv,  133,  208,  276,  279; 

II,  75,  76;  III,  103. 
Eembrandt:  v.  Van  Eijn  Harmensz  E. 
Eenan  E.,  I,  22,  32,  182,  227,  254; 

II,  81;  III,  188. 
Eeni  G.,  II,  315;  III,  10,  52,  57,  58-9, 

61,  67,  70,  79,  84. 
Eenier  Michiel  Giustina,  III,  95. 
Renier  E,,  II,  175. 
Renzi  C,  III,  71. 
Reverti  M.,  II,  70. 
Raymond,  II,  18,  44,  47,  55,  100,  173. 


Reynolds  J.,  II,  80:  III,  124,  203. 
Eezzomco  C.  C,  III,  80. 
Eibera  G.,  Ili,  54,  75  6,  79,  81,  83, 101. 
Eicamatore:  v.  Giovanni  da  Udine. 
Eicati  G.,  Ili,  143. 
Eiccardo  da  Lenti  ni,  l,  259. 
Eicchino  F.  M..  II,  56;  III,  25. 
Eicciarelli  D.,  II,  184,  236,  238,  283, 
291. 

Eicci*  A.,  I,  XIII  ;  II,  9,  122,  174;  III, 

24,  136. 
Eicci  A.  M.,  III,  157. 
Eicci  0.,  I,  XIV,  XV,  227,  338;  II,  34, 

80,  147,  159,  166,  173,  174,  175,  280, 

291,  313,  323,  372,  373;  III,  51,  75, 

125,  126,  207. 
Eicci  Matteo,  I,  29;  II,  204. 
Eicci  Marco,  III,  79. 
Eicci  O.,  II,  195. 

Eicci  Serafino,  I,  87,  88,  92,  176,  177, 
Eicci  Stefano,  III,  156,  160. 
Eiccio:  V.  Briosco  A.  e  Neroni  B. 
Eiccio  D.,  II,  362. 
Eichtenberger  E.,  I,  xiv. 
Eidolfi  Carlo,  I,  xiii;  II,  349,  354; 

III,  97. 
Eidolfi  Claudio,  III,  70. 
Eiegl,  I,  205,  227. 
Eietschel  E.,  Ili,  168. 
Einaldi,  scultoie,  III,  156. 
Eio  A.  F.,  I,  XIII  ;  II,  119,  120,  121, 373. 
Eistoro  d'Arezzo,  I,  325. 
Ristoro  (fra'),  arch.,  I,  290. 
Eivoira  G.  T.,  I,  238,  337. 
Eizzo  A.,  II,  32,  70. 
Eizzo  P.,  II,  265-6. 
Eobert  L.,  III,  194,  196. 
Eoberti  E.,  II,  161. 
Eoberto,  scultore,  I,  263. 
Eobusti  ,T.,  II,  291,  349,  357-60,  362; 

III,  11,  52.  75.  76,  89,  101. 
Eobusti  Maria,  II,  360. 
Eocchi  C,,  II,  188. 
Eocco  da  Vicenza,  II,  192. 
Eocco  S.,  I,  176. 
Eochette  E  ,  I,  184,  227. 
Eodari  G.,  II,  67. 
Eodari  T.,  II,  66,  67. 
Eodolfinus,  I,  263. 
Eomagnosi  G.  D.,  II,  257;  III,  158. 
Eomanelli  G.  F.,  III,  86. 
Eomanino  G..  II,  356,  357. 
Eomney  G.,  Ili,  125. 
Roncalli  C,  III,  84. 
Eòndani  A..  II,  373;  III,  208. 
Eòndani  F.  M.,  II,  329. 
Eondinelli  N.,  II,  159. 
Eondolino  F.,  II,  21,  173. 
Eoose  G.,  Ili,  117. 
Eosa  E.,  Ili,  165. 
Eosa  S.,  Ili,  52,  70,  78  80,  98,  105. 
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Eosaspina  F.,  Ili,  171. 
I    Rosati  E.,  Ili,  29. 

Eoscoe,  II,  232. 
!    Eosellini  J.,  I,  15,  32. 

Eosini  G.,  I.  XIII,  136,  149. 
'    Eosselli  C,  II,  101-2.  272. 

Eosselli  D.,  II.  53,  57,  103. 

Eosselli  M.,  Ili,  69. 

Eosseilino  A  :  v.  Gambarelli  A. 

Eosellino  B.  :  v.  Gambarelli  B. 

Eossetti  B.,  II,  34. 

Eossetti  D.  G.  III.  203. 

Eossetti  G.,  Ili,  203. 

Eossetti  A^rpsti  Elena,  III,  208. 

Eossi  P.,  I,  338;  II,  173,  174,  373. 

Eossini,  II.  299. 

Eosso  A.,  II,  336. 

Eosso  Fiorentino:   v.  Giambattista 

di  Jacopo. 
Eotari  P.,  III,  96. 
Eousseau  J.  J..  II.  232. 
Eonsseau  T.,  Ili,  202;  III,  108. 
Eoux  O  .  UT  208. 

Eovani  G.,  ILI,  137,  159,  160,  164, 
208. 

Eubens  P.  P.,  II,  74,  77.  142,  264, 
346,  354:  III,  18.  31,  81,  88,  99,  101, 
113-4.  115,  118,  197,  203. 

Eude  F.,  III.  167. 

Euggeri  A.  M  .  III,  20. 

Euggeri  F.,  III,  29. 

Euggero  Gallico  :  v.  Yan  der  Wey- 
den  E. 

Eumhor,  I,  301;  II,  74,  119. 
Eusconi  A.  J.,  II,  174,  372. 
Eue^kin  J.,  II,  152,  175,  284,  312,  313, 

346,  357;  III,  113,  203. 
Eustici  G.  F.,  11,  218,  219-20. 
Eusuti  F..  I,  334. 
Euysdael  J.,  Ili,  122. 

s 

Sabachnickoff  T.,  11.  373. 
Eabatelli  F.  h  G.  Ili,  171. 
Sabatelli  L.,  III.  164.  171  2,  175,  178. 
Sabatini  A.,  II,  264,  319,  320. 
Sabatino  da  Fabiano,  II,  23. 
Sacken  T.,  I,  xiv.  207,  277,  278. 
Sacchetti  F.,  1,  323,  324,  326,  327. 
Sacchi  A.,  Ili,  73,  86. 
Sacchi  D.  e  G.,  III.  136. 
Sacchini  A.,  Ili,  129. 
Saccocci  C,  HI,  30. 
Sacconi  G..  I,  249,  337;  III,  146. 
Sadoleto,  II,  301. 
Sala  V.,  Ili,  173 
Salaino  A.,  II.  263. 
Salazaro  D.,  I,  301,  338. 
Saliba  A.,  II,  172. 


Saiimbene  (fra'),  II,  81. 

Salimbene  J.  e  L.,  Il,  120-1. 

Salimbeni  V.,  Ili,  84. 

Salvadori  G.,  III.  208. 

Salvetti  P.,  Ili,  70. 

Salviati  L.,  II,  227. 

Salviati  F.,  II,  291. 

Salvi  G.  B.,  Ili,  72. 

Salvi  N.,  Ili,  19,  39,  140. 

Salvo  d'Antonio,  II,  172. 

Sammartino  G.,  Ili,  51. 

Sangallo  (i),  II,  184,  364,  368. 

Sangallo  A.  juniore,  II,  196,  197-9. 

Sangallo  A.  seniore,  II,  18,  24,  201. 

Sangallo  B.,  II,  196. 

Sangallo  F.,  II,  196. 

Sangallo  F.  di  V..  II,  229. 

Sangallo  G.,  II,  17-8,  20,  23,  201. 

Sangiorgio  A.,  Ili,  157,  165, 

San  Giorgio  (di)  Eusebio,  II,  135. 

Sanguinerti.  Ili,  175. 

Sanmicheli  M.,  II,  204,  207;  III,  142. 

Sannazaro  J.,  I,  142;  II,  8,  140,  236. 

Sano  di  P.etro,  II,  109. 

Sansovino  Andtea:  v.  Contucci  A. 

Sansovino  Francesco,  II,  239. 

Sansovino  Jacopo  :  v.  Tatti  J. 

Santacroce  G.,  II,  245,  254. 

Santacroce  F.,  II,  368. 

Santarelli  E.,  III.  160. 

Santi  di  Tito,  III,  69,  70. 

Santi  G.,  II,  23,  52,  119,  121,  125-7, 
128,  131,  158,  187.  296. 

Santi  E.,  I,  133,  167,  170,  171  ;  II,  7, 
23,  78.  81,  94,  113,  121,  125,  126,  128, 
12^,  133,  135,  139.  142,  165,  166,  181, 
183,  184,  185,  191,  195-6,  199,  201, 
211,  245,  247,  257,  261,  262,  263,  271, 
272,  274,  275,  278,  288,  291,  295-315, 
317,  820,  322,  328,  329,  344.  346.  347, 
348,  371  ;  III,  33,  34,  42,  53,  54,  56, 
57.  72,  73,  102,  156,  172,  175,  198. 
203. 

Sardi  G.,  Ili,  26. 

Sarolo,  l,  267. 

Sarpi  P.,  Ili,  12. 

Sarti  A.,  Ili,  141. 

Sarzana  :  v.  Fiasella  D. 

Sassetta  S.,  II,  109. 

Sassoferrato  :  v.  Salvi  G.  B. 

Satiro,  I,  52. 

Savelli  S.,  II,  367. 

Savoldo  G.  G.,  II  356. 

Savonarola  G.,  II,  4  7,  8,  1-7,34,81, 

82,  103,  106,  189,  221,  224,  272,  287, 

288,  302,  366. 
Scalza  J.,  II,  243. 

Scamozzi  V.,  II,  185,  208,  210,  212, 

213,  294  ;  III,  12,  Ì43. 
Scarlatti  A..  Ili,  11,  83. 
Scarpa  A.,  Ili,  46. 
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Scarsella  I.,  II,  332. 

Scarsellino  :  v.  Scarsella  I. 

Scartabelli,  III,  208. 

Schadow  G.,  Ili,  207. 

Schedoni  B.,  Ili,  84,  87. 

Scheffer  A.,  Ili,  199. 

Schiaparelli  E.,  I,  lo,  32. 

Schiavone  A.,  II,  348. 

Schiavone  G.,  II,  140. 

Schiavoni  N.,  Ili,  171. 

Schiller,  III,  133. 

Schinckel  C.  F.,  Ili,  147. 
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